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RESUMO 
 
A pesquisa apresenta trajetórias de não descendentes de japoneses que produzem obras 
inspiradas nas iconografias ou técnicas nipônicas na contemporaneidade. Nosso interesse é 
demonstrar os percursos que levaram à criação das obras, assim como as imagens, práticas e 
pensamentos que são transferidos e adaptados nos entrecruzamentos entre Brasil e Japão. 
Assim, percorremos na primeira parte as jornadas de Remo Nogueira, Horishion, Francis J. Y. 
Marie, Binho Ribeiro e Lia Menna Barreto, conectando-os com outros contextos artísticos e a 
análises visuais que dialogam com suas produções. Em seguida, buscamos investigar os 
mecanismos de assimilação das referências japonesas por meio dos estágios 
aproximação, apropriação e transfiguração, intermediando-os com as ideias de Cecilia 
Almeida Salles, em Gesto Inacabado: processo de criação artística (1998), e outros autores 
que foram vizinhos ao pensamento. 
 
Palavras-chave: História da Arte. Arte Japonesa. Kōgei. Oriente/Ocidente. Brasil/Japão.  
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ABSTRACT 
 
This research presents trajectories of nondescendants of Japaneses that produce works 
inspired by iconographies or nipponic technics in the contemporary days. Our goal is to show 
the courses that lead to the creation of those works as well as showing the images, practices 
and ideas that are transferred and adapted in relations between Brazil and Japan. So in the first 
part we go through the journey of Remo Nogueira, Horishion, Francis J. Y. Marie, Binho 
Ribeiro e Lia Menna Barreto, connecting them to other artistic contexts and visual 
analysis which could be related to their productions. Then we have tried to investigate the 
mechanisms of assimilation of Japaneses references through the stages: approaching, 
appropriation and transfiguration, relating them to the ideas of Cecilia Almeida Salles 
in Gesto Inacabado: processo de criação artística and other authors that have shared the 
same thoughts. 
 
Keywords: Art History. Japanese Art. Kōgei. East/West. Brazil/Japan.  
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INTRODUÇÃO 
 
 
 Desdobramentos do Japão: entre vistas de artistas/artesãos no Brasil reúne trajetórias 
de não descendentes de japoneses que produzem obras inspiradas nas iconografias ou técnicas 
nipônicas no período contemporâneo. Nosso interesse é descobrir as aproximações com o 
Japão fora de uma herança familiar, assim como as imagens, práticas e pensamentos que 
reverberam no Brasil. O ponto de partida foi uma entrevista realizada no trabalho de 
conclusão de curso O Percurso da Tinta: Uma Análise Sobre as Tatuagens Japonesas no 
Brasil
1
. Ao visitar o estúdio de Leandro Silveira Rainha (1984) com a orientadora Profª Drª 
Michiko Okano, houve uma grande surpresa: ao adentrar o local, situado em uma residência 
na zona leste de São Paulo, encontramos a referência explícita de um recinto japonês. Um 
tatami
2
 revestia toda a extensão do chão. Uma caligrafia japonesa esculpida sobre um bloco 
de madeira revelava os ideogramas Horishion (堀師恩). Tal inscrição referia-se ao nome que 
o tatuador recebeu no Japão no período em que aprendeu o tebori
3
, um conjunto de técnicas 
tradicionais de tatuagem. 
 Durante o encontro, foi admirável notar seu compromisso em manter os critérios da 
prática, iconografia e princípios aprendidos no país. Há, por exemplo, medidas específicas 
para a extensão da tatuagem, iconografias que não podem ser misturadas com estações 
diferentes da natureza e uma composição visual que geralmente é interligada com a trajetória 
de vida da pessoa a ser tatuada. Por meio dos relatos foi possível perceber como a viagem ao 
Japão transformou sua forma de se relacionar com a tatuagem e os seus clientes, a 
configuração do estúdio e as referências específicas das suas produções.  
 Após a conclusão da pesquisa, descobri a série Japanophiles produzida pelo canal 
japonês NHK. Em cada episódio são apresentados estrangeiros apaixonados pela arte e 
cultura nipônicas e que residem no Japão. O primeiro capítulo assistido foi sobre o anglo-
                                                          
1
 TAKIGUTI, K. A. E. O Percurso da Tinta: Uma Análise Sobre as Tatuagens Japonesas no Brasil. São Paulo, 
2013. v.1. 126 f. Monografia. (Trabalho de Conclusão de Curso em História da Arte). Escola de Filosofia, Letras 
e Ciências Humanas, Universidade Federal de São Paulo. 
2
 Tatami (畳): Piso tradicional japonês feito com palha de arroz prensada revestida com esteira de junco e faixa 
preta na lateral. 
3
 Tebori (手彫り): Tatuagem feita com uma haste de bambu ou metal com uma série de agulhas na ponta. Em 
sua tradução a palavra significa gravar à mão. 
 
 
 
2 
 
canadense David Bull
4
 (1952) que se mudou para o país para dedicar sua vida à xilogravura 
japonesa tradicional. Um de seus trabalhos mais surpreendentes é a série de cem xilogravuras, 
Hyakunin Isshu (1989 – 1998), feita a partir das ilustrações do artista Katsukawa Shunshō do 
século XVIII. Além desse episódio, há mais de vinte japanófilos entrevistados que, em grande 
parte, não são descendentes de japoneses. A NHK continua produzindo essa série, fato que 
demonstra a relevância, a contemporaneidade do assunto e o grande interesse de estrangeiros 
pela arte e cultura japonesas. Ter conhecido Horishion e acompanhado essa série me 
instigaram a procurar outros casos no Brasil. 
  A partir dessas referências, comecei a notar que pessoas ao meu redor traziam as 
relações que buscava. Por intermédio do artista e xilogravador Fernando Saiki (1981), conheci 
Remo Nogueira (1973), uma das referências no Brasil quando o assunto é a produção de 
espadas de tradição japonesa. Ao ver seus trabalhos e conhecer um pouco de seu trajeto 
autodidata, lembro-me de ter ficado impressionada pelos resultados atingidos a ponto de se 
confundirem com as versões originais nipônicas. Após ter encontrado Remo e Horishion, que 
estavam presentes desde o início do projeto do mestrado, comecei a buscar outros casos que 
cotejassem reminiscências do Japão. 
 Assim, empreendi um levantamento em fontes variadas, como consultas em catálogos
5
, 
sites, além de visitas a exposições
6
, ateliês
7
, galerias
8
, museus
9
, espaços culturais diversos em 
São Paulo
10
 e indicações de conhecidos. O intuito era mapear a maior diversidade possível 
para traçar possíveis eixos temáticos. Ao todo foram encontrados dezoito artistas/artesãos nas 
mais diversas manifestações, como graffiti
11
, artes plásticas
12
, design
13
, cerâmica
14
, dança
15
, 
laca
16
 e tatuagem
17
. A partir disso, o recorte começou a ser delineado na tentativa de agregar 
                                                          
4  
YOUTUBE. NHK. Japanophiles – David Bull. Disponível em:  
<https://www.youtube.com/watch?v=NYWn3UqIri4> Acesso em: 1 de dez. de 2015. 
5
 Ver referências bibliográficas. 
6
 8ª Grande Exposição de Arte Bunkyo 2014, Coletiva SP ESTAMPA 2015, Entropia (individual de Marco 
Giannotti, em 2015, na galeria Raquel Arnaud) e Temporada de Projetos 2015 do Paço das Artes. 
7
 Atelier Paulista e estúdio de Remo Nogueira. 
8
 Galeria Deco, Toyo Art Design, Gravura Brasileira, Photoarts, Raquel Arnaud e Galeria Millan. 
9
 Museu da Imigração Japonesa, Pinacoteca do Estado de São Paulo e MAC – USP. 
10
 Bunkyo (Sociedade Brasileira de Cultura Japonesa e Assistência Social), Fundação Japão, Casa da Cultura 
Japonesa, Antiquário Sasson, Escola de Comunicação e Artes (ECA – USP), Centro Cultural São Paulo, 
Biblioteca Mário de Andrade e SESC SP. 
11
 Graffiti: Binho Ribeiro. 
12
 Artes plásticas: Carla Chaim, Iuri Sarmento, Lia Menna Barreto, Marco Giannotti, Maria Luisa Beer, Sandra 
Cinto e Rubens Matuck.  
13
 Design: Carlo Giovani. 
14
 Cerâmica raku: Célia Cymbalista, Flávia Santoro, Osvaldo Perez e Sara Carone. 
15
 Dança kabuki: Fabiana Sanchez. 
16
 Laca: Francis J. Y. Marie. 
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grupos que dialogassem com as principais vertentes que encantaram os ocidentais. Nessa 
chave, foram criados eixos que concentraram alguns dos artistas/artesãos encontrados, como: 
Arte Zen (Remo Nogueira, Francis J. Y. Marie), Xilogravura Ukiyo-e (Horishion) e Cultura 
Pop (Binho Ribeiro e Lia Menna Barreto). Contudo, ao desenvolver as análises visuais essas 
divisões nem sempre correspondiam à produção a ponto de receber essas classificações, assim, 
optei por ocultar os eixos temáticos de modo a tornar as relações flexíveis. Por outro lado, ao 
criar essas divisões foi possível definir a seleção de artistas/artesãos para a pesquisa. 
 Os primeiros casos, Horishion e Remo Nogueira, foram escolhidos pelas produções 
dedicadas às técnicas tradicionais japonesas. Francis J. Y. Marie (1954), foi descoberto por 
meio da artista Takako Nakayama (1977) que, por coincidência, é esposa de Remo Nogueira e 
minha professora de japonês. Francis estudou laca japonesa no Japão e hoje reside no Brasil. 
Ao ver sua produção como um todo, notei que havia um desejo em ir além das formas 
tradicionais com materiais e objetos inovadores. Ao conhecer esses três casos, Remo, Francis 
e Horishion, havia uma tendência em delimitar o estudo para produções vinculadas ao kōgei 
ou o artesanato japonês em sua tradução. Todavia, outras produções complementares, que 
aparentavam ter relações com a cultura pop japonesa, foram descobertas.  
 Uma delas foram as obras de Lia Menna Barreto, indicadas pela Profª Drª Virginia Gil 
da UNIFESP. Uma de suas séries recebeu o curioso título “netsuke”, mesmo nome das 
tradicionais miniaturas japonesas esculpidas em marfim. Ao contrário dessas esculturas, suas 
obras são feitas com brinquedos de plástico achatados com ferro de passar. Que relações 
poderiam existir entre as duas obras? Haveria diálogos com a estética meiga kawaii? Outras 
questões não aparentes no eixo da arte tradicional começavam a surgir. O quinto caso, Binho 
Ribeiro, foi escolhido pela minha relação com a cidade de São Paulo. Crescemos na região do 
bairro do Tucuruvi e ao longo dos trajetos cotidianos fui descobrindo seus graffitis com 
personagens inspirados na cultura japonesa, como o amuleto daruma. Por que haveria essa 
recorrência temática em seu trabalho? Binho teria como referência algum elemento da cultura 
pop japonesa? Com esses dois casos, outros comparativos para além das artes tradicionais 
poderiam ser desenvolvidos. 
 Entre outros possíveis arranjos, essa seleção foi constituída por meio das minhas 
conexões com os artistas/artesãos, a acessibilidade às suas produções e a disponibilidade para 
a realização de entrevistas. O roteiro partiu de algumas questões principais
18
 que se 
                                                                                                                                                                                     
17
 Tatuagem: Misi, Vinicius Lima e Pato. 
18
 Ver Apêndice. 
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expandiram conforme o fluir das conversas. Desse modo, os materiais obtidos variaram de 
acordo com o rumo dos depoimentos e das disponibilidades. O mesmo ocorreu com as 
referências visuais que oscilaram em quantidade, período e qualidade da resolução.  
 Ao dar início às entrevistas, foram descobertos relatos de vida enriquecedores que 
auxiliaram a compreender o desenvolvimento das obras com reminiscências japonesas. Desse 
modo, a escrita buscou privilegiar narrativas para cada entrevistado. Entre as pesquisas sobre 
como elaborar a composição textual, aproximei-me do modelo biográfico quando retomei as 
leituras da obra Vida dos Artistas (2011) de Giorgio Vasari (1511 – 1574)
19
 durante a 
disciplina da pós-graduação “Circulações de Artistas, Modelos e Objetos”, ministrada pelos 
Profºs Drºs Cássio da Silva Fernandes e Maurizio Ghelardi. O pintor, arquiteto e escritor 
italiano é considerado um dos primeiros historiadores da arte que deixou o legado da biografia 
dos principais artistas do Renascimento. Vasari teve um papel crucial na política cultural que 
consolidou a família Medici de Florença e elevou os protagonistas da arte desse período. Meu 
propósito, obviamente, é outro. Encontrei nas Vidas dos Artistas um estímulo para explorar as 
biografias e descobrir as obras por outros prismas. Desse modo, trago como fio condutor os 
elementos biográficos tentando reconstituir as aproximações com o Japão e desdobrar esse 
percurso com análises visuais das produções e elementos da arte e cultura japonesas, 
contextualizações históricas e complementações sobre as técnicas. 
 No primeiro capítulo, são apresentadas as histórias de cada entrevistado. A sequência 
textual foi escolhida pela intensidade das produções que se aproximam e se distanciam das 
referências japonesas. Desse modo, as primeiras histórias abordam os percursos mais 
envolvidos com a cópia, como Remo Nogueira e Horishion, que lidam com a cutelaria e a 
tatuagem, respectivamente. Em seguida, passamos por Francis Marie, que possui uma 
produção que começou no estudo da laca tradicional japonesa, mas que buscou inová-la. 
Posteriormente, seguimos com o grafiteiro Binho Ribeiro e a artista plástica Lia Menna 
Barreto, por trazerem uma relação de conjugação intensa das referências a ponto de borrar 
suas origens.  
 No segundo capítulo, as histórias e as produções apresentadas são retomadas com o 
objetivo de conectar diálogos entre os casos de estudo e as análises visuais. Buscamos 
também analisar como os diversos graus de relação com o Japão se manifestam visualmente 
na produção dos casos de estudo. Para tanto, foram criadas categorias inspiradas nas etapas de 
                                                          
19
 BELLOSI, L.; ROSSI, A. VASARI, Giorgio (org.). Vida dos artistas. Giorgio Vasari. São Paulo: WMF 
Martins Fontes, 2011. 
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assimilação da arte japonesa do movimento Japonismo, nas versões de Ronald Pickvance
20
 e 
Genevieve Lacambre
21
, mas adaptando-as conforme as particularidades encontradas. Nesse 
sentido, passamos a relacionar em nosso estudo períodos de aproximação, apropriação e 
transfiguração em algumas das obras dos artistas/artesãos e particularmente nesse capítulo 
devido ao processo de desenvolvimento da pesquisa. 
 A distinção artista/artesão enfatizada entre “barra” fez-se necessária, pois, durante o 
estudo foram descobertos posicionamentos polarizados e ambíguos daqueles que trabalham 
com as artes tradicionais
22
, fruto de tensões que se transferem dos diálogos japoneses. 
Horishion menciona que seu trabalho é mais próximo de um artesão japonês, postura similar 
aos tatuadores tradicionais japoneses. Assim como seu mestre, sabe como preparar a sua 
ferramenta feita com haste de bambu. No trabalho de um artesão japonês é primordial ter um 
material de boa qualidade. O desenvolvimento do processo envolve muita dedicação, cuidado, 
rigor minucioso e horas de treinamento. 
 Remo Nogueira prefere não se fixar a rótulos, mas não considera sua produção 
artística. Por outro lado, o fazer da espada tradicional japonesa está vinculado ao kōgei que 
corresponde ao artesanato em português, mas não da mesma forma que é concebido no Brasil 
como arte popular. A palavra é constituída por dois ideogramas: “kō” (工), que significa 
técnica e “gei” (芸), cuja semântica é arte. Outros possíveis significados do ideograma “kō” 
(工 ) são: técnica, trabalho manual, habilidade e qualidade de ser minucioso, elementos 
constituintes e fundamentais para a arte kōgei (OKANO, 2012, p. 312 - 319).  
 Curiosamente, Francis, que também desenvolve um trabalho vinculado ao kōgei não se 
considera artesão. Ele conta que a sua produção não pode ser relacionada com o artesanato 
brasileiro, por isso, se vê mais próximo de um artista. De fato, não é possível compreender a 
laca japonesa no mesmo sentido que concebemos o artesanato no Brasil pela limitação da 
tradução da palavra e pela hierarquia considerada inferior em relação às Belas Artes no 
Ocidente. A adequação de um termo ou a manutenção da palavra em japonês ainda é um 
desafio para os historiadores da arte. O deslocamento da tradução do kōgei também em outras 
línguas é um conflito existente. Mesmo a tradução em inglês, craft, não é suficiente para 
                                                          
20
 1984 apud NAPIER, 2007, p. 38 – 44. 
21
 TAKASHINA, Shuji. Japonisumu no shomondai (Variadas questões sobre o Japonismo). In: Japonisme. 
Catálogo da Exposição Japonisme de 1988, realizado em Paris (17/05-15/08) e Tokyo (23/09-11/12). Publicação 
de Musée National d‟Art Occidental (Japon); La Fundation du Japon, Japan Broadcasting Corporationa e Le 
Yomiuri Shimbun. 
22
 Contemplamos o “tradicional” no sentido de um conhecimento que se passa de geração em geração ou de 
práticas de longa data. 
 
 
 
6 
 
exprimir o espírito do kōgei, mas o interessante é como essa questão é transferida para os 
envolvidos com as artes tradicionais japonesas. 
 Em relação ao posicionamento dos três casos, cada escolha parece refletir os próprios 
conflitos existentes entre artista e artesão como também da própria definição de arte e belas 
artes orientais e ocidentais. A definição de belas artes, bijutsu (美術), que remete à beleza e à 
técnica, surgiu por uma tentativa de tradução do termo ocidental na Era Meiji (1868–1912), 
momento da ocidentalização do Japão. Segundo a professora e pesquisadora de arte oriental 
Michiko Okano: “A tênue fronteira existente entre a arte e as tais áreas periféricas, ou o 
artesanato, ou as artes do dô é resultado desse processo de modernização japonesa e acarreta 
uma ambiguidade no sistema de terminologias artísticas” (2010, p. 375). É possível, então, 
que essas ambivalências estejam refletidas nos diferentes posicionamentos dos três casos. 
 É importante acrescentar sobre as transcrições de vocábulos japoneses empregados – 
com exceção de algumas grafias já consagradas no português como “Tóquio” – que a 
transcrição fonética japonesa para o alfabeto latino rōmanji
23
 foi feita pelo método Hepburn, 
criado por James Curris Hepburn (1815 - 1911). Para as nomenclaturas dos japoneses, 
buscamos preservar o sobrenome, seguido pelo nome. 
 Para concluir, a investigação propõe ao trazer à luz as histórias de vida de não 
japoneses, manifestações singulares fruto dos diálogos das tensões e complementaridades 
entre Oriente e Ocidente. Buscamos, assim, trazer narrativas transculturais que atravessam o 
fluxo das circulações e transferências artísticas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
                                                          
23
 O sistema de escrita japonesa utiliza kanji [漢字], hiragana [ひらがな], katakana [カタカナ] e rōmaji. 
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1. DESDOBRAMENTOS DO JAPÃO 
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1.1  REMO NOGUEIRA 
 
 
 
 
Figura 1: Fotógrafo desconhecido. Nogueira posando com uma katana: até a forja foi ele mesmo quem fez. 
Registro fotográfico. 2013. 
 
 
 O cuteleiro Remo Nogueira (1973), nasceu em Minas Gerais. Desde a sua 
infância era fascinado pelas artes marciais do Oriente. Naquele período, diversos filmes 
que envolviam essas temáticas estavam sendo exibidos na televisão brasileira, assim 
como séries japonesas, como Ultraman
24
. Sobre o assunto, ele destaca: “Da mesma 
forma que a comida japonesa virou moda no Brasil e faz parte do cardápio brasileiro, as 
artes marciais também [...]. O pessoal começou a querer espadas através dos filmes” 
(entrevista, junho, 2015). O cinema e a televisão foram os principais meios que 
favoreceram o surgimento da demanda em torno do universo das artes marciais em 
Minas Gerais. Entre os estilos, Remo já praticou judô (柔道), kung fu (功夫), karate (空
手), taekwondo (て拳道) e iaidō (居合道).  
                                                          
24
 Ultraman (1966): Exibido no Brasil nos anos 1970 e 1980 pelos canais televisivos Tupi, SBT, Bandeirantes, 
Record, Manchete e TVS. O protagonista do enredo é o oficial Shin Hayata. Após um acidente, ele se transforma 
no super-herói Ultraman. Disponível em <http://henshin.com.br/2015/07/17/ultraman/>. Acesso em: 25 de jan. 
de 2016. 
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 Aos 13 anos, estava decidido a comprar sua primeira espada japonesa. Desistiu da 
banda de rock, vendeu a guitarra, vários pedais, reuniu suas economias e fez a 
encomenda do tesouro sagrado que viria direto do Paraguai – na época, não havia fontes 
de consulta. Ao receber a espada, houve uma grande decepção. Ao testar o material, 
raspando-o com uma simples faca de cozinha, uma lasca se despedaçava. O objeto em 
suas mãos não passava de uma arma decorativa. A experiência frustrante que poderia tê -
lo feito desistir para sempre exerceu efeito contrário. Na próxima vez, a encomenda 
viria da Espanha. A espada foi entregue. Era resistente, feita de aço inox, mas havia um 
problema. Ao utilizá-la em seus treinos, percebeu que a arma não possuía um equilíbrio 
adequado levando-o a sofrer uma lesão no ombro. Remo percebeu que até mesmo os 
instrutores de artes marciais não entendiam sobre espadas. A passagem por diversas 
experiências o fez concluir que, se desejasse ter algo apropriado, deveria aprender como 
fazer. Ir para o Japão era algo inimaginável naquele período. Então, se não poderia ter 
uma espada, a única alternativa seria fazê-la. 
 Ao perguntar quando se deu o início de sua produção, ele conta que, se for a 
partir das gambiarras, foi desde sempre. Durante a infância, canos de pvc, durepox e 
madeira foram alguns dos materiais que deram base a sua imaginação. Na adolescência 
vivenciou períodos em que se dedicou a reproduzir armas de modelos ninjas a romanos. 
Mais do que um anseio que poderia parecer um devaneio passageiro, havia um desejo  
interminável. Aos 17 anos fez sua primeira espada em forja, mas ainda apresentava 
problemas técnicos. Após cinco anos de experimentos, já havia compradores das suas 
produções, como praticantes de iaidō que sofriam as mesmas dificuldades por não 
encontrarem armas adequadas para seus exercícios que envolvem a arte de tirar a espada.  
 Além desse público, outra oportunidade surgiu: a venda para um site
25 
brasileiro 
de cutelaria administrado por um colecionador que atuou como diretor técnico da revista 
Magnum
26
 sobre armas e munições. Remo descobriu que o proprietário conhecia os 
imigrantes japoneses que vieram ao Brasil e que também produziam espadas, como 
Yoshisuke Oura
27 
(1905 - 2000) e Kunio Oda
28 
(1912 - 1992). Este último, inclusive, foi 
dono de uma oficina no bairro da Liberdade. Remo não chegou a conhecê-los, mas a 
                                                          
25
 Atualmente está desativado. 
26
 Editora Magnum, São Paulo. 
27
 FOLHETIM CULTURAL. Disponível em: <http://folhetimcultural.blogspot.com.br/2011/07/memoria-viva-
imigrantes-japoneses-sao.html>. Acesso em: 10 de jul. de 2016. 
28
 CIÊNCIA. Disponível em: <http://ciencia.hsw.uol.com.br/fabricacao-de-espadas2.htm>. Acesso em: 10 de jul. 
de 2016. 
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reconstituição da história havia revelado a persistência de outros cuteleiros que tentavam 
produzir espadas japonesas longe do país de origem e que existia uma demanda, ainda 
que incipiente. Por meio do público que se formava, a rede de praticantes de artes 
marciais e de novos interessados pela difusão na internet, o cuteleiro encontrou formas 
de financiar seu aprendizado e de estabelecer novos contatos para prosseguir a 
experiência. 
 O estudo técnico iniciou-se com as primeiras lições de seu tio ferreiro que se 
dedicava à forja de grades. Ele também não sabia como fazer espadas, mas o auxiliou a 
intuir os primeiros passos. Com o aprofundamento da pesquisa, o aprendiz adquiriu 
livros importados e estudou metalurgia visando compreender o processo de 
transformação do material e descobrir modos de como adaptar a técnica. Além disso, 
entrou em contato com alguns cuteleiros em especial que foram ilustres em sua trajetória 
e curiosamente não são japoneses. Um deles foi o húngaro Antal Bodolay (1944 – 2011) 
que conheceu por meio do escritor da revista Magnum. Antal é considerado no Brasil um 
dos mais antigos na cutelaria e destacava-se entre seus pares por desenvolver seus 
próprios métodos. Sua geração transmitiu o modelo norteamericano de cutelaria, como o 
estilo clássico bowie, comum no século XIX. De modo geral, é conhecido como uma 
faca de lâmina larga, de 6 cm de largura e 25 cm de comprimento, com formato plano, 
curva côncava ou reta na parte posterior e cabo achatado
29 
(Figura 2).  
 
 
 
 
Figura 2: Fotógrafo desconhecido. Faca feita por Antal Bodolay. Faca de sobrevivência. Cabo de tubo de aço, 
lâmina em aço oxidado. [s. d.]. Coleção de Lâminas Cordeiro Valadares. 
  
 
 Remo conta que Antal Bodolay era um sujeito interessante. Ele se recorda de 
sua personalidade enciclopédica de guardar informações históricas e culturais. O 
                                                          
29
 SHACKLEFORD, Steve. Blade’s Guide to Knives & their Values: the complete handbook of knife 
collecting. Iola: Krause, 2009.  p. 306 – 307. 
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improviso era outra de suas habilidades impressionantes. As máquinas da extinta 
fábrica de calçados de seu pai, por exemplo, foram adaptadas para produzir suas 
próprias facas. Até mesmo artigos de ferro velho eram aproveitados em suas produções 
para obter resultados semelhantes em virtude da falta de materiais. Aos 22 anos Remo 
passou a frequentar seu estúdio. O aprendizado sem se abater pela falta de condições 
ideais foi um dos ensinamentos guardados dessa experiência.  
Em sua busca incessante, Remo realizou viagens para encontrar cuteleiros em 
outras regiões do Brasil, como Rio Grande do Sul, São Paulo e Brasília. Apesar dos 
deslocamentos, chegou a um ponto em que as informações que precisava se esgotaram. 
Era preciso um orientador que ensinasse a técnica tradicional: “Eu tinha chegado à 
conclusão que, por mais que estivesse adaptando e fazendo coisas que pareciam de 
longe com a espada japonesa, não tinha nada a ver com a coisa de verdade” (entrevista, 
agosto, 2015). Foi por meio do acesso à internet que o cuteleiro pôde a ampliar a 
pesquisa para além do Brasil e a encontrar redes surpreendentes como um fórum 
internacional sobre netsuke
30
 – uma miniatura escultórica japonesa cuja função era 
prender, com o auxílio de um cordão, uma pequena bolsa ou caixa conhecida como 
inrō
31
 na faixa do kimono. Um dos administradores da página era Ford Hallam (1963) 
que mais tarde abriu seu próprio fórum
32
 sobre metalurgia tradicional japonesa.   
Ford nasceu na Alemanha e hoje reside na Inglaterra.  Atualmente é considerado 
o único artista não nativo adotado na antiga tradição da cutelaria decorativa do Japão e 
um dos principais porta-vozes da prática para os ocidentais. Foi o primeiro estrangeiro 
a conquistar o prêmio de maior prestígio
33
 na competição japonesa Nihonto Bunka 
Shinko Kyokai (NBSK) 
34
 com Dragonfly Glade (Figura 3) em 2013. A obra 
apresentada refere-se ao disco que separa a lâmina do cabo da espada japonesa, 
conhecido como tsuba
35
 (鐔). Em sua produção, Ford dedica-se à joalheria japonesa 
como as decorações do cabo e da bainha da espada. Ele estudou técnicas clássicas com 
diversos profissionais japoneses, especialmente o Tesouro Vivo Nacional Kashima 
Ikkoku III (1898 - 1996) e seu neto Kashima Kazuo (1958). 
                                                          
30
 Ver capítulo de Lia Menna Barreto. 
31
 Ver capítulo de Francis J. Y. Marie. 
32
 FOLLOWING THE IRON BRUSH. Disponível em: <http://www.followingtheironbrush.org>. Acesso em: 11 
de jul. de 2016. 
33
 Top Gold - Tosogu and tsuba making section (2013)  
34
 Fundação da Cultura da Espada Japonesa para o Propósito do Interesse Público. 
35
 Ver Figura 4. 
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Figura 3: HALLAM, Ford. Dragonfly Glade. Detalhe. Tsuba. 2012. 
 
Figura 4: MIZUKI, R.; YOSHIHARA, Y.  
Koshirae componentes. nº 5: Tsuba. 
Ilustração. [s. d]. 
 
 
 Quando ingressou ao fórum, Remo destacava-se como um integrante ativo que 
participava das discussões com frequência e procurava realizar todos os exercícios 
publicados por seu professor. A partir dessa integração, foi convidado junto com 
outros membros para um treinamento intensivo, durante três semanas, no estúdio de 
Ford Hallam, na África do Sul, em 2010. Ford afirma ter ficado impressionado com a 
dedicação e compromisso de Remo com a tradição japonesa
36
. No ponto vista do 
cuteleiro, a busca em desenvolver a técnica de forma profissional foi encontrada nessa 
experiência. Foram produzidos dois tsubas que sintetizaram grande parte das técnicas 
que seu professor conhecia. Na Figura 5, a seguir, é possível observar um dos 
exercícios baseados em uma peça do século XVIII (Figura 6). A composição 
assemelha-se quase a um raio X das mãos fechadas segurando a espada. Apesar das 
semelhanças com a referência, é possível notar pequenas diferenças nas curvaturas dos 
cortes vazados, no tratamento da abertura central e nas assinaturas.  
                                                          
36
VEJA BH. Disponível em: <http://vejabh.abril.com.br/edicoes/espadas-forjadas-pelo-belo-horizontino-remo-
nogueira-podem-custar-15-000-reais-738451.shtml>. Acesso em: 26 de jan. de 2015. 
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 Sobre esse último aspecto, Remo conta que recebeu um título em japonês de 
Ford Hallam. Seu professor havia se lembrado de uma palavra que possuía a mesma 
sonoridade de seu nome e, assim, o consagrou com os kanjis 平 望  que são 
pronunciados como Heimou. Em suas possíveis traduções, Hei ( 平 ) Mou ( 望 ) 
significam, respectivamente: “desejar a paz”. A passagem de título do mestre para o 
aprendiz é comum nas artes japonesas. Todavia, é uma prática associada com o nome 
da família ou de uma escola, nomenclaturas que podem fazer parte da assinatura das 
obras. 
 
 
  
 
Figura 5: NOGUEIRA, Remo. Sem título. Tsuba. 2010. 
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Figura 6: 5TH SHIMIZU MASTER. Sem título. Tsuba. [18–]. 
 
 
 Apresentados esse pontos, o estudo com os dois profissionais proporcionou diferentes 
perspectivas. O ensino de Antal Bodolay o auxiliou a lidar com a criatividade e adaptação do 
trabalho com os materiais disponíveis. O estudo com Ford Hallam foi um divisor de águas 
para a introdução da técnica tradicional japonesa. Além desses dois caminhos de experiência, 
há uma curiosidade nata de Remo Nogueira que o leva ao aprendizado de modo autodidata. 
Em sua trajetória, intui, busca e pesquisa o material necessário para o desenvolvimento dos 
estudos em torno das espadas de tradição japonesa: “Poderia dizer que até hoje estou nas 
tentativas, mas com mais aprofundamento, contato com o pessoal que faz, comparando... 
Então, minha visão agora é um pouco diferente. A minha jornada é produto da minha teimosia” 
(entrevista, junho, 2015).  
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 Em seu blog
37
 é possível acompanhar processos e orientações sobre as espadas e seus 
acessórios feitos com técnica japonesa. Em meio às publicações, deparamo-nos com duas 
imagens curiosas (Figuras 7 e 8). Sem adentrar para o conteúdo descritivo, os dois objetos 
aparentam ser os mesmos. No entanto, três séculos separam a origem da primeira e da 
segunda imagem. Os objetos em questão fazem parte de um exercício de cópia incumbido por 
Ford Hallam a Remo Nogueira. A fotografia superior é a peça feita pelo cuteleiro baseado no 
tsuba da Figura 8, originário do Japão, datado do Período Edo (1603 - 1868). Sobre os 
detalhes da referência o cuteleiro observa “[...] cortes muito delicados e pequenos e, por trás 
de um design aparentemente simples possui uma distribuição de espaço, fluidez de linhas
38
 
[...]”. Remo Nogueira complementa que, devido ao nível de desenvolvimento técnico e 
estético alcançado pela arte de fabricação do tsuba, é preciso educar o olhar, aprender a ver
39
. 
 
 
 
Figura 7: NOGUEIRA, Remo. Sem título. Tsuba. 2009. 
                                                          
37
 REMO NOGUEIRA. Disponível em: <http://remonogueiraespadasartesanais.blogspot.com.br>. Acesso em: 
22 de jan. de 2015.   
38 Idem. 
39 Idem. 
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Figura 8: Autor desconhecido. Tsuba with design of turnip and butterfly. Edo 
period. Tsuba. 7.8 x 7.6 x 0.5 cm. Museum of Fine Arts, Boston. 
 
Para o desenvolvimento da peça, ele descreve
40
 algumas etapas em sua página: 
 
Neste caso após [ser] forjada em „tamahagane‟
41
 e lixada ela foi texturizada por 
martelamento para imitar aparência de pedra, e após [essa etapa são] cortados os 
motivos do nabo e a borboleta com serra de joalheiro; [em seguida, são] usado[s] 
cinzéis (tagane) para arredondar os veios da folha do nabo, raspador/ rebarbador 
(hisage) e punção para texturizar novamente os veios. Após [a finalização desses 
procedimentos] será feita uma pátina tradicional
42
. 
 
 
 Nota-se a existência de um processo de investigação minuciosa para desvendar as 
camadas de criação do objeto. Ao comparar as duas imagens, é possível notar por excelência 
uma nítida relação de similaridade no desenho, no detalhamento das linhas, na composição, 
na escala, na textura e no formato arredondado da base. Apesar da semelhança, é possível 
perceber distinções sutis.   
                                                          
40
 Para manter a espontaneidade do texto buscou-se manter a versão original da publicação. Quando necessário 
serão feitas algumas observações para melhor compreensão. 
41
 Tamahagane: Metal de alta qualidade autêntico da espada japonesa. 
42 Ibidem.  
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Figura 9: Detalhe da Figura 8. 
 
Figura 10: Detalhe da Figura 7. 
 
 
 
Figura 11: Detalhe da Figura 8. 
 
 
 
Figura 12: Detalhe da Figura 7. 
 
 O objeto de referência apresenta, em comparação ao exercício de Remo Nogueira, 
ondulações menores nas asas da borboleta, uma suave inclinação no ângulo das antenas assim, 
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como nas folhagens centrais do nabo (ver Figuras 9, 10, 11, 12). Nota-se a valorização dos 
espaços vazios como nas bordas do objeto e na área de inclinação da borboleta que 
potencializam a delicadeza da composição. O desenho original parece mais definido por conta 
da objetividade das linhas e da suavidade no corte dos ângulos, ainda que Remo tenha 
retratado de maneira bastante fidedigna e seja parte de um exercício. A diferença da cor em 
tom azulado é dada pela qualidade fotográfica, o que impede de visualizar a definição da 
coloração e da textura alcançadas. 
 Além da produção de montagens da espada, Remo também desenvolve pequenas facas 
conhecidas como tantō (Figura 13). Essa nomenclatura é atribuída para lâminas que medem 
até 30 cm e que em sua maioria não possuem curvatura acentuada (KAPP, L.; KAPP, H.; 
Yoshihara, L., 2012, p. 88). Ao realizar uma pesquisa iconográfica no acervo digitalizado do 
British Museum, encontrou-se um modelo, datado da Era Meiji (séc. XIX), (Figura 14), 
bastante similar ao realizado por Remo. Notam-se em ambas as imagens o acabamento em 
laca preta, o cabo de coloração clara com cobertura de pele de arraia da superordem 
selachimorpha, a aplicação do delicado ornamento menuki
43
 e a suave curvatura do objeto. 
Nesse trabalho em particular houve a colaboração da sua esposa, a artista plástica japonesa 
Takako Nakayama (1977). Os padrões de dente de leão em pó de ouro e a superfície negra 
brilhante foram realizados por ela por meio da técnica da laca japonesa. Sobre esse contato e 
com outros artistas nipônicos, Remo afirma que se sentiu influenciado na abordagem técnica e 
na forma de pensar diferente. 
 
 
 
Figura 13: NOGUEIRA, Remo (espada e montagens); NAKAYAMA, Takako (detalhes em laca japonesa). 
Sem título. 2012. Tantō. 
                                                          
43
 Menuki: Pequeno ornamento colocado na região do cabo da espada (parte conhecida como tsuka).  
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Figura 14: SHINTOGO, Kunimitsu (espada); GOTO, Ichijo (ornamentos). Tantō/ short sword-sheath/ menuki/ 
kozuka/ hilt/ fuchi-kashira/ blade. Japão, início do séc. XIV (espada), final do séc. XIX (ornamentos).  Tantō. 
British Museum. 
 
 Segundo Remo Nogueira, o caminho para o aprendizado na produção da espada 
japonesa, é por meio do utsushi (写し), que em sua tradução remete à cópia:  
 
[...] não vai sair igual, mas o objetivo é que você aprenda através das obras de 
grandes mestres e tente assimilar algo do processo. É como se fosse um processo 
inverso para decifrar algo. [...] porque muitas das peças você não sabe como foram 
feitas, as ferramentas, os materiais utilizados... Você tem que tentar quebrar a cabeça 
para simular aquilo [...] e essa jornada te dá um aprendizado (entrevista, junho, 
2015). 
 
 Nessa passagem, nota-se a transmissão na produção de Remo Nogueira de um 
princípio que exerceu grande influência na arte tradicional japonesa. O exercício da cópia já 
era reconhecido na China em um dos textos de crítica de arte mais antigos: “Os Seis 
Princípios Estéticos que tornam a pintura valiosa”, escrito pelo pintor Xie He no século VI d. 
C. O último item chamado “Transmissão da experiência do passado realizando cópias” era 
uma recomendação do autor para a utilização desse artifício como forma de aprender com a 
pintura de grandes mestres do passado e preservar a tradição (LOCHSCHMIDT, 2014, p. 187 
– 188)
44
. O princípio da cópia também é encontrado em diversas artes japonesas, como na 
Escola Rinpa da Era Edo (1603 - 1868) na pintura “Deuses do Vento e do Trovão”, de 
                                                          
44
 LOCHSCHMIDT, Maria Fernanda. O exercício da cópia na arte chinesa. In: ENCONTRO 
INTERNACIONAL DE PESQUISADORES EM ARTE ORIENTAL: ORIENTE-SE: AMPLIANDO 
FRONTEIRAS. São Paulo: UNIFESP, 2014. p. 186 – 199. Disponível em: <http://www.outrosorientes.com>. 
Acesso em: 13 de jan. de 2016. 
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Tawaraya Sōtatsu (ativo no século XVII) copiada pelos renomados artistas Ogata Kōrin (1658 
- 1716) e Sakai Hōitsu (1761 - 1828).  
 No caso da espada, um dos exemplos mais recentes que se pode destacar foi o 
vencedor da competição japonesa NBSK, em 2015, na categoria de montagens de espada. 
Marcus Chambers
45
 foi o segundo estrangeiro a conquistar o prêmio em primeiro lugar, 
apresentando uma cópia de tsuba de Murakami Jochiku (ativo no século XVIII)
46
. Em 2016, 
na mesma competição, venceu pelo segundo ano consecutivo o prêmio de maior prestígio 
com um tsuba de libélula e narciso (Figura 15), uma cópia primorosa de outra obra do mesmo 
artista, datada entre os séculos XVIII e XIX (Figura 16). 
 
   
 
Figura 15: CHAMBERS, Marcus. Sem título. Tsuba. 2016. 
 
Figura 16: MURAKAMI, Jochiku. Tsuba 
with design of dragonfly and suisen 
(narcissus). Tsuba. Final do séc. XVIII, 
início do séc. XIX. Museum of Fine Arts 
(Boston). 
 
 Por estar longe dos centros de estudo e de profissionais que possam orientá-lo, a cópia, 
além de uma forma de aprendizado, também funciona como uma espécie de controle de 
qualidade na produção de Remo, que tem como ponto de partida um estudo visual 
comparativo e a percepção minuciosa dos detalhes. Como referências, ele possui um acervo 
de imagens, algumas coleções de espadas e de seus acessórios. O cuteleiro já realizou duas 
viagens ao Japão recentemente, onde pôde conferir exposições de espadas, visitar alguns 
                                                          
45
 MARCUS CHAMBERS METAL ARTS. Disponível em: 
<http://www.marcuschambersmetalarts.com/#!honors-and-awards/c1w3z>. Acesso em: 10 de fev. de 2016. 
46
 FOLLOWING THE IRON BRUSH. Disponível em: <http://followingtheironbrush.blogspot.com.br>. Acesso 
em: 10 de fev. de 2016. 
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artesãos japoneses e lojas especializadas. Sobre a sensação após essa experiência, ele 
comenta: 
 
Todos os museus que eu visitei tinham peças de excelente qualidade. A sensação é 
que não existe isso aqui no Brasil, é outro planeta. A imagem que se tem de uma 
espada japonesa, que se vê em filmes, em réplicas, não tem nada a ver. É um 
impacto muito grande para quem tentou fazer [...]. A sensação que se tem é como se 
fosse alquimia. Como um sujeito que não tinha eletricidade, com os materiais 
disponíveis ao redor dele conseguia realizar essa transformação, superar todas essas 
dificuldades técnicas? Em coisas que talvez você não conseguisse fazer com 
máquina hoje... Isso é realmente a arte da espada japonesa (entrevista, junho, 2015). 
 
 Há onze anos Remo Nogueira está no campo da cutelaria. Nos últimos oito anos tem 
se dedicado à produção de espadas de tradição japonesa, como katana (刀)47, tantō (短刀)48, 
wakizashi (脇差)49 e seus adereços em seu estúdio em São Paulo. Em 2015, seu trabalho 
também se destacou na competição NBSK. Na categoria de montagens de espada, Remo 
Nogueira recebeu o prêmio de bronze. 
 
  
                                                          
47
 Katana: Lâmina acima de 60 cm. 
48
 Tantō: Lâmina até 30 cm. 
49
 Wakizashi: Lâmina acima de 30 cm e abaixo de 60 cm. Durante a Era Edo, os mercadores não eram 
autorizados a carregar katana, mas poderiam utilizar a espada wakizashi de tamanho menor. 
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1.2  HORISHION 
 
 
 
 
Figura 17: ESTÚDIO HORISHION TATTOO. Sem título. 2011. 
 
 
 Assim como Remo Nogueira, o tatuador Leandro Silveira Rainha (1984) ou 
Horishion, como é conhecido profissionalmente, teve um contato semelhante com a 
cultura japonesa. Ao perguntar como se aproximou desse universo, ele conta: “Eu 
nunca procurei a cultura japonesa, sabe? [...] acho que todo mundo que tem mais ou 
menos a minha idade é ligado... Na época, tinha muita coisa da cultura japonesa na TV” 
(entrevista, agosto, 2015). Em sua infância, ele se lembra de ter assistido diversos 
desenhos, filmes e séries nipônicas, como Jaspion
50
 e Jiraiya
51
. Quando pensava em 
praticar alguma atividade física, geralmente era algo relacionado às artes marciais por 
conta do que era visto na televisão e nos videogames  da época.  
 Leandro nasceu em São Paulo e desde os quatorze anos se interessa pela 
tatuagem. Entre os estilos, o oriental sempre se destacou em sua trajetória. Em seu 
                                                          
50
 Jaspion (1985): Transmitido nos canais televisivos brasileiros: Rede Manchete, Rede Record, Gazeta e Rede 
Brasil. A história conta sobre o viajante espacial Jaspion que tem a missão de destruir o império de Satan Goss. 
51
 Sekai Ninja Sen Jiraiya (1988): Foi exibido nas redes de televisão brasileiras: Rede Manchete, RedeTV!, Rede 
Brasil de Televisão, NGT, TV Diário e Ulbra TV. O enredo trouxe como inovação, em relação às séries do 
período como Jaspion e Changeman, um ninja, sem superpoderes, em vez de um herói transformado em robô. 
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estúdio, ele se dedica especificamente à prática da tatuagem tradicional japonesa, 
conhecida como tebori (手彫り), um conjunto de métodos que teve um esplendor na 
Era Edo (1603 - 1868). No período citado, tatuagens que cobriam grandes extensões do 
corpo, semelhantes aos modelos que conhecemos hoje, tornaram-se populares entre 
trabalhadores com o corpo exposto, como é possível notar na Figura 18, um adestrador 
de animais (RICHIE, 1989, p. 13). Isto posto, as iconografias e a técnica tebori 
utilizadas por Horishion são, em grande parte, decorrentes desse período. O método 
tem como uma das principais particularidades o uso de uma haste de bambu ou de 
ferro com uma série de agulhas na extremidade (Figura 19). Comparada à máquina, é 
uma prática mais dolorosa e que demanda maior tempo. 
 
 
 
 
Figura 18: RATENICZ, Baron Raimund Von Stillfried. 
Adestrador de cavalos tatuado (betto). 1875. 
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 Diferente da maior parte dos estúdios em São Paulo, o de Leandro não possui placas e 
encontra-se dentro de sua residência. Para entrar é preciso retirar os sapatos. A situação que 
pode parecer estranha é logo compreensível quando Leandro abre a porta: o local é uma 
referência explícita a um recinto japonês. O chão é coberto por tatami
52
, na parede há uma 
placa de madeira com ideogramas japoneses esculpidos. Quase não há decorações, o que 
revela uma atmosfera bastante modesta que contrasta com a maior parte dos estúdios de 
tatuagem encontrados em São Paulo. A experiência é uma tentativa de transmitir o que 
encontrou em sua viagem: “No Japão isso é comum. Começou, porque antigamente a 
tatuagem era proibida. Para você chegar ao tatuador era só por indicação. [...] além dessa 
questão, você vive o que faz, por isso, traz para dentro de casa” (entrevista, agosto, 2015).  
 Sobre o espaço, a configuração citada é comum no Japão, devido ao histórico de 
ilegalidade da tatuagem ainda associada com a máfia Yakuza pelos setores conservadores. Os 
membros são conhecidos por possuírem tatuagens tradicionais japonesas que podem cobrir 
quase o corpo inteiro. Apesar da possibilidade de tamanhos extensos, entre os tatuados, 
especialmente os gângsteres, há um comportamento que revela uma preferência em ocultar 
essa manifestação realizando tatuagens em áreas possíveis de serem escondidas, devido ao 
estigma existente no Japão (KITAMURA, 2001, p. 107 – 108). Assim, conforme citado, o 
“ocultar” da tatuagem também se relaciona com a própria concepção dos estúdios que, 
segundo Horishion, tem esse aspecto, fora da visão pública, por conta da máfia.  
                                                          
52
 Ver nota de rodapé 2. 
Figura 19: Autor desconhecido. Sem 
título. Registro fotográfico da técnica 
tebori. [s.d.]. 
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 Tais características particulares no Japão são transferidas no modo como Horishion 
configurou seu local de trabalho podendo ser encontradas em descrições semelhantes com o 
estúdio de outros tatuadores japoneses, como Horiyoshi III (1946), um dos mais consagrados 
entre os ocidentais. Localizado no andar superior de uma residência, a entrada é discreta. Uma 
escada perpendicular estreita dá acesso ao local (Figura 20). Um de seus clientes comenta a 
dificuldade de encontrar o estúdio:  
 
[...] Ironicamente, eu havia subido essas escadas diversas vezes, pausando somente 
um pouco antes, mais uma vez, para retomar minha busca, raciocinava comigo 
mesmo que um exterior extravagante poderia certamente indicar o estúdio de um dos 
maiores mestres da tatuagem japonesa. Na realidade, não há sinalizações fora, e 
nada indica a natureza do trabalho que é praticado dentro das paredes do edifício
53
 
(ibid, p. 108). 
 
Assim como o espaço de Horiyoshi III, aqueles que passarem em frente ao local de trabalho 
de Horishion não suspeitariam da existência de um estúdio. Imagens do lugar não são 
divulgadas em seu site, assim como o endereço. Para ter acesso, é preciso contatar o tatuador 
ou chegar por indicação. 
 A configuração específica do estúdio de Leandro, assim como a maneira que concebe 
os princípios da tatuagem e executa a técnica tiveram como fonte o aprendizado quando 
esteve no Japão junto com sua esposa, descendente de japoneses. Durante essa jornada, 
aproximou-se de uma pessoa que, por coincidência, descobriu ser um mestre da tatuagem. 
Esse encontro, entre indivíduos de diferentes culturas, e que levou à superação das 
expectativas em um estrangeiro – que conseguia se comunicar em japonês e estava 
comprometido em aprender uma técnica tradicional – proporcionou uma situação que 
raramente acontece. Ao revelar o apreço pelo tebori e a determinação em aprender, Leandro 
conseguiu ser aceito pelo tatuador como discípulo, algo geralmente restrito entre gerações de 
famílias. Durante a entrevista
54
, ele se recorda dos diálogos com o seu mestre:  
 
[...] ele falava para mim: “Por que você quer aprender isso? Isso está velho. Isso não 
usa mais. Você é novo, você tem máquina. Por que você está querendo regredir?”. 
Eu falei para ele: “Não estou querendo regredir. Quero manter uma coisa que eu 
acho que não deveria morrer
55
” (entrevista, janeiro, 2013).  
 
                                                          
53
 Tradução nossa do original em inglês: “Ironically, I had walked by these stairs several times, pausing only 
briefly before once again resuming my search, reasoning to myself that a more flamboyant exterior would 
certainly mark the studio one of the great Japanese tattoo masters. In reality, there are signs from the outside, and 
nothing indicates the nature of the work that is performed within the walls of the building”. 
54
 Os relatos datados de 2013 fizeram parte da entrevista realizada para o trabalho de conclusão de curso.  
55
 TAKIGUTI, 2013, p. 39. 
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 Por sua disciplina e valorização em agradecer sempre o seu mestre por aceitá-lo, teve 
o êxito de receber o título Horishion (彫師恩), gesto comum entre os tatuadores tradicionais 
japoneses. Ele explica que os títulos começam por Hori (彫), termo que vem do verbo horu, 
que significa esculpir, porque os métodos, as ferramentas e as iconografias possuem históricos 
que se conectam com a prática e a iconografia da xilogravura japonesa. O termo shi (師) 
significa mestre. O que vem depois pode ser o nome da família de tatuadores ou algo 
escolhido especialmente pelo orientador. No caso de Leandro, foi designado on (恩) pelo 
significado de gratidão que fez parte de sua trajetória: “Dificilmente, eles [os tatuadores 
japoneses] abrem uma exceção para alguém de fora. E, além de eu ser de fora, não sou 
nihonjin
56
. Por isso, sempre fiz questão de falar para ele [meu mestre] que iria ser eternamente 
grato” (entrevista, janeiro, 2013)
57
. De acordo com Francis Marie, o sufixo escolhido para 
Horishion possui um sentido valioso. O kanji on (恩) é formado pelos radicais in (因) e shin 
(心) que significam respectivamente “associação do coração”. 
 
 
                                                          
56
 Nihonjin (日本人): pessoa japonesa. 
57
 TAKIGUTI, 2013, p. 39. 
Figura 20: Autor desconhecido. Sem 
título. Registro fotográfico. [s.d.]. 
 
 
 
27 
 
 Após dois anos residindo no Japão, Horishion retornou ao Brasil e abriu o seu próprio estúdio 
em São Paulo. Em seu trabalho, tenta manter rigorosamente os padrões que aprendeu: 
 
Se eu deixar de fazer algo, nenhum brasileiro vai saber qual é o certo. [...] se eu deixo de fazer 
uma coisa hoje, amanhã eu deixo de fazer duas... Daqui a pouco, está diluído. [...] É à risca, é 
metódico. É como se fosse uma religião mesmo. Tudo do jeito que tem que ser
58
 (entrevista, 
janeiro, 2013). 
 
A maioria dos materiais que utiliza são importados do Japão, tais como: o bambu e a agulha para a 
ferramenta do tebori, algumas tintas e até mesmo o papel para limpar a pele enquanto está sendo 
pintada. “Quando você molha, ele vira uma espécie de pano, fica macio. Isso aqui depois de meia hora, 
passando no mesmo lugar, dá uma diferença muito grande do que o papel grosso
59
” (entrevista, 
janeiro, 2013). Além do cuidado em manter os materiais convencionais, um dos maiores exemplos da 
manutenção do aprendizado é a dedicação em manter a iconografia, a composição e os formatos 
baseados na prática tradicional japonesa. Horishion já recusou pedidos de tatuagens por acreditar que 
eram incoerentes. Sobre uma das experiências, ele conta: 
 
Outro dia, veio um cliente me pedir uma carpa cuspindo fogo. Eu falei que não ia fazer. Ele 
falou: “Por que não?”. Eu respondi: “Porque isso não existe”. Ele insistiu: “É, mais tem tantas 
outras coisas que não existem e as pessoas fazem...”. Eu falei: Então, mas eu não faço. Ele: 
“Mas eu estou pagando...”. Eu falei: “Mas eu não faço”. Ele respondeu: “Mas eu pago o 
dobro!”. Eu mantive minha posição: “Mas eu não faço
60
” (entrevista, janeiro, 2013). 
  
 Pela tentativa em inserir algo que aprendeu no Japão em outro contexto, seu pensamento 
ocasionalmente entra em conflito com os clientes que não estão acostumados com os princípios que 
seguem uma iconografia específica e uma decisão da imagem que não é escolhida por impulso. 
Relacionado a esse assunto, Horishion recorda que, após a experiência no Japão, um dos aspectos que 
mais impactaram a forma de pensar seu trabalho foi descobrir que: “A tatuagem faz parte da sua 
história e depois do seu corpo. [...] Cada parte do desenho é como se montasse a sua história, pelo 
menos, aquilo que você quis simbolizar na hora” (entrevista, agosto, 2015). Há um grande respeito 
pela conexão da iconografia com a trajetória de vida da pessoa, o que torna cada tatuagem uma obra 
única. Há uma relação íntima da imagem com a biografia de seus clientes. Por essa relação, há 
detalhes sobre suas composições que o tatuador prefere não revelar em respeito aos seus clientes. 
Além disso, ele se aborrece quando percebe que as pessoas tentam tatuar algo por impulso ou por uma 
conotação vazia. Mesmo se um cliente insistir, ele não fará uma cópia de imagem da internet e muito 
menos tatuar algo repetido. Desse modo, as composições das tatuagens que realiza costumam ser 
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 Ibid., p. 40. 
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 Ibid., p. 65. 
60
 Op. cit., p. 38. 
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interligadas por motivos que possuem conexões entre si ou que têm algum significado especial para a 
pessoa. Na próxima imagem é possível observar um dos trabalhos de Horishion que traz a relação 
citada (Figura 21). 
 Nessa composição, há flores de hibisco e o leão shishi, devido à origem okinawana do cliente. 
O animal é conhecido por possuir propriedades mágicas e poder de afastar o mal. É geralmente 
retratado com a boca aberta (para assustar os demônios) ou fechada (para proteger e manter os bons 
espíritos)
61
. Assim como na tatuagem tradicional, a parte do tórax ou das costas recebe a imagem de 
maior destaque e com extensões específicas para o término (Figura 21). No caso da imagem das costas, 
quando finalizada com o plano de fundo, a extensão abrange tradicionalmente até a região das nádegas 
– algo que nem sempre é bem aceito pelos brasileiros. Há, nesse sentido, uma série de formatos 
específicos respeitados pelos tatuadores tradicionais. É válido dizer que esses tamanhos não são 
extremamente rigorosos, cada tatuador pode fazer sutis mudanças. No exemplo apresentado, é 
possível notar um dos aspectos citados anteriormente: a possibilidade de ocultar a tatuagem por suas 
extensões que não costumam transpassar para áreas de maior visibilidade, como mãos e pescoço. 
 
 
 
Figura 21: ESTÚDIO HORISHION TATTOO. Sem título. Tatuagem. 2015. 
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POYSDEN, M.; BRATT, M., 2006, p. 170. 
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Figura 22: Autor desconhecido. Kame-
no-koh “turtle back”. Detalhe.  [s.d.]. 
Ilustração. 
 
 Além desse ponto, outra característica da tatuagem tradicional japonesa envolve 
iconografias específicas. De modo geral, podem ser encontradas a presença de imagens da 
religião Budista ou Xintoísta, lendas, personagens da literatura, flores e plantas típicas dos 
padrões japoneses, além de animais míticos. Para a composição de seus trabalhos, Horishion 
tem como base os materiais de seu professor e livros de xilogravura japonesa. É importante 
dizer que a relação entre mestre e aprendiz no Japão é um vínculo que possibilita a 
sobrevivência da tradição. Por esse motivo e também pela valorização do aprendizado com 
seu mestre, Horishion reforça que não busca se basear em trabalhos de outros tatuadores: 
“Seria ingratidão minha usar referência de outra pessoa” (entrevista, agosto, 2015). 
 Isto posto, além das referências de um mestre, uma das maiores fontes para a 
composição visual das tatuagens tradicionais japonesas vem das xilogravuras ukiyo-e
62
, 
relação citada por Horiyoshi III: “[...] os artistas do ukiyo-e desse período desempenharam um 
papel principal ao prepararem os princípios do design e da composição do que agora são as 
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 Ukiyo-e (浮世絵): Em sua tradução, significa “imagem do mundo flutuante”. É um gênero de xilogravura 
produzida entre os séculos XVI e XIX. no Japão. 
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tradicionais tatuagens japonesas
63
”. De acordo com Takahiro Kitamura, tatuador e autor de 
diversos livros sobre tatuagem, é possível desenhar correspondências visuais entre o design da 
tatuagem e a xilogravura ukiyo-e em termos de esboço da imagem, símbolos ou motivos 
(2001, p. 19). O empréstimo dessas imagens para as tatuagens foi estabelecido nesse período. 
Devido aos baixos custos para produzir uma xilogravura (oposto ao caso das pinturas, por 
exemplo), o ukiyo-e foi assegurado como arte acessível às classes trabalhadoras, aos artistas 
da xilogravura e aos tatuadores (ibid, p.11).  
 Desse modo, apesar de as fontes visuais específicas não serem mencionadas por 
Horishion (referências que não costumam ser reveladas pelos tatuadores em geral), pela 
correspondência citada por Takahiro Kitamura, é possível estabelecer comparativos que 
auxiliam a compreender a construção da imagem. No banco de dados Ukiyo-e Search
64
, que 
concentra o acervo digital de 24 instituições internacionais, foi encontrada uma obra de 
Tsukioka Yoshitoshi
65
 que também apresenta, em destaque, um leão chinês. Pode-se perceber 
em ambos os suportes (ver Figuras 23 e 24) características semelhantes, como a 
bidimensionalidade, as cores chapadas e a ausência de volumetria exagerada. Sobre esses 
aspectos, Horishion destaca:  
 
No tradicional japonês você nunca pode fazer com realismo. A gente tem um 
Trabalho extremamente grande em conseguir fazer o desenho parte do seu corpo. No 
realismo você está querendo tirar o desenho do corpo, fazer como se ele fosse real
66
 
[...]. (entrevista, janeiro, 2013). 
 
 Além dessa semelhança, nota-se tanto no exemplo da tatuagem quanto da xilogravura 
diálogos visuais, como a pose do leão chinês inclinado para o canto inferior e o 
aproveitamento da área diagonal intensificando a dramaticidade. No trabalho do tatuador 
japonês Genichiro Katori (Figura 25), é possível observar também a posição contorcida que 
dialoga com o trabalho de Horishion e as cores utilizadas por Tsukioka Yoshitoshi. Por meio 
das comparações, foi possível observar a existência da circulação de imagens e referências 
entre a xilogravura e a tatuagem, assim como essa relação no trabalho de Horishion. 
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 NAKANO, Yoshihito. The history and techniques of tattooing in Japan, in Ozuma, Kaname. Woman in tattoo. 
Tokyo: Tatsuma Publishing, 1995. In: KITAMURA, Takahiro. Tattoos of the floating world – ukiyo-e motifs 
in the Japanese tattoo. Amsterdam: Hotei Publishing, 2003, p. 17. 
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 UKIYO-E ORG. Disponível em: <http://ukiyo-e.org/>. Acesso em: 9 de fev. de 2016. 
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 Tsukioka Yoshitoshi (1839-1892): Considerado por muitos como um dos últimos grandes mestres do ukiyo-e. 
Foi aluno de Utagawa Kuniyoshi. Trabalhou com diversos gêneros nas xilogravuras como ilustração em jornal, 
pinturas de mulheres bonitas (bijin), paisagem, humor e cenas históricas. 
66
 TAKIGUTI, 2013, p. 45. 
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Figura 23: Detalhe da Figura 
21. 
 
Figura 24: TSUKIOKA, Yoshitoshi. 
From the series The Journey to the 
West, A Popular Version. 1865. 
Xilogravura, 36 x 23.9 cm. Museum 
of Fine Arts Boston. 
 
Figura 25: KATORI, Genichiro. Sem 
título. Detalhe da tatuagem. [s.d]. 
 
 
 Em outro trabalho em tebori, o tatuador se inspira na lenda japonesa do herói Kintarō 
(金太郎), também conhecido como “Menino Dourado” (Figura 26). Nas iconografias das 
tatuagens geralmente o personagem é retratado com a pele em tom avermelhado e 
acompanhado de uma carpa. De acordo com sua história, durante a infância foi presenteado 
com uma força sobre-humana capaz de dominar animais (GREEN, 2003, p. 135). Na 
composição do tatuador, nota-se como elemento estrutural o formato arredondado da 
tatuagem sobre a região peitoral, conforme o modelo tradicional japonês (Figura 27).  
 Para a elaboração da imagem, a aproximação de algumas obras também nos auxilia a 
recompor os elementos presentes. Na xilogravura de Katsukawa Shuntei
67
 (1770 - 1824), 
nota-se, da mesma maneira, a pose do personagem agarrado à carpa, com partes das pernas à 
mostra. O peixe também é retratado de forma contorcida, com escamas semicirculares e sem 
cor em suas bordas (Figura 28). Nas iconografias das carpas essas áreas vazias costumam ser 
preservadas pelos tatuadores tradicionais, pois são consideradas como áreas de respiro. Os 
detalhes do Kintarō com a pele em vermelho intenso, arcos brancos e os detalhes em amarelo 
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 Katsukawa Shuntei (1770 - 1824): Em sua produção realizou obras que trouxeram como temáticas principais: 
mulheres bonitas, lutadores de sumô e especialmente guerreiros. Na metade do século XIX, experimentou 
paisagens no estilo ocidental. Além das xilogravuras, ilustrou diversos livros e também produziu pinturas 
(MARKS, 2010, p. 102). 
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nas extremidades da carpa podem ser encontrados em exemplos similares de tatuagens 
japonesas, como a executada pelo tatuador japonês Musashi
68
 (Figura 29). 
 
  
 
Figura 29: HORISHION. Sem título. Tatuagem em tebori. 
Detalhe. 2014. 
 
 Hoje Horishion continua trabalhando exclusivamente com a tatuagem tradicional 
japonesa feita com tebori ou máquina em seu novo estúdio. A mudança do formato anterior 
foi dada pela insegurança em muitos clientes em potencial ao descobrirem que o endereço 
indicava uma residência: “A pessoa não via o neon luminoso escrito tattoo e desistia” 
                                                          
68
 MUSASHI‟S SUPER TATTOO. Disponível em: <http://muus-tattoo.com/top.htm>. Acesso em: 14 de ago. de 
2016. 
Figura 28:  
Autor desconhecido. Hikae. 
Detalhe. Ilustração. [s.d.]. 
Figura 26:  
KATSUKAWA, 
Shuntei. Oniwakamaru 
and Carp in Waterfall 
(detalhe). Xilogravura. 
Era Edo. Museum of 
Fine Arts, Boston. 
Figura 27:  
MUSASHI‟S SUPER 
TATTOO. Sem título 
(detalhe). Osaka, Japão. 
Tatuagem. [s. d]. 
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(entrevista, agosto, 2015). Em virtude disso, em 2014, inaugurou um estúdio comercial 
próximo ao metrô Patriarca, tentando manter o máximo da concepção japonesa (Figura 30).  
 Nota-se nesse novo estabelecimento que foi incluído a indicação de placas e uma 
fachada que simula uma arquitetura japonesa tradicional. Ao perguntar se havia estúdios 
nesse formato no Japão, Horishion conta que havia lojas no Período Edo. Foi o melhor que 
pôde adaptar, ele conta. É possível estabelecer alguns diálogos entre a arquitetura japonesa 
trazendo como exemplo uma loja em Kyoto de pedras de afiar (Figura 31). Nas duas imagens 
visualizamos o telhado inclinado no andar térreo, as portas de correr e detalhes em madeira, 
embora no estúdio de tatuagem, não sejam funcionais, são elementos decorativos exteriores.  
 Além desses detalhes, outra adaptação necessária pela mudança de contexto foi em 
relação ao tatami. Como as normas de vigilância sanitária para estúdios de tatuagem seguem 
os padrões de clínicas médicas, não autorizam o uso desse revestimento como havia em seu 
antigo local de trabalho. Horishion precisou adaptar utilizando um piso emborrachado (Figura 
32), pois na tatuagem tradicional japonesa os clientes são tatuados no chão. Exceto esse 
detalhe e a decoração exterior, os outros elementos continuaram os mesmos. 
 
 
 
 
Figura 30: TAKIGUTI, Karina. Fachada do estúdio Horishion Tattoo. 2015. 
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Figura 31: TAKIGUTI, Karina. Fachada da loja de pedras de afiar em Quioto. 2015. 
 
 
 
Figura 32: TAKIGUTI, Karina. Área interna do estúdio Horishion Tattoo. 2015. 
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 Ao perguntar sobre sua produção, Horishion acredita que é mais próxima do trabalho 
de um artesão. Para ele existe um padrão, um aperfeiçoamento da habilidade e uma disciplina 
que o aproximam desse posicionamento. Relacionado a esse ponto, o pesquisador de tatuagem 
japonesa, Dag Joakim Gamborg (2012, p. 41), comenta a existência de uma ambiguidade da 
posição do tatuador no Oriente e no Ocidente: “Enquanto os tatuadores japoneses se 
consideram como artesãos, no Ocidente eles são frequentemente vistos como os mais 
habilidosos tatuadores artísticos no mundo”. Assim, a transmissão da questão do trabalho 
próximo a de um artesão na produção de Horishion pode ser compreensível pelo seu 
envolvimento profundo com a prática tradicional japonesa. 
 Além dessa transferência, foi possível observar que o processo da tatuagem japonesa 
também caminha junto ao aprendizado que traz elementos provenientes de um estudo da 
cópia das referências visuais, processo presente na produção de Remo Nogueira. No entanto, 
no caso de Horishion, é um caminho mais vinculado a um aprendizado para manter os 
padrões que aprendeu com seu mestre. Nesse âmbito, é importante dizer que a cópia é um 
elemento fundamental de aprendizado no Japão. Akira Amagasaki (2003 apud 2008, 
CLARENCE - SMITH, p. 56), reflete que a forma mais recente da palavra japonesa maneru 
(真似る), “copiar ou imitar a verdade”, é manebu, derivada da palavra manabu (学ぶ), 
“aprender”. Desse modo, em termos linguísticos “copiar” e “aprender” estão intrinsecamente 
conectados na cultura japonesa. Além dessa assimilação de aprendizado, Horishion busca 
incorporar técnicas complementares a sua prática. Nota-se esse esforço em suas tentativas de 
desenvolver seu trabalho buscando outras técnicas japonesas como o sumi-e
69
.  
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 Sumi-e: É a palavra japonesa para pintura (絵, e) com tinta preta (墨, sumi). O pigmento é o mesmo usado 
para a caligrafia no leste asiático. A técnica explora a gradação da cor com a variação da densidade da tinta e 
gestualidade do pincel. 
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1.3  FRANCIS JEAN YVES MARIE 
 
 
 
 
Figura 33: TAKIGUTI, Karina. Minicurso de Laca Japonesa no Atelier Paulista. Fotografia. 2015. 
 
 
 De maneira distinta a Remo Nogueira e Horishion, Francis Jean Yves Marie (1954), 
nascido na França, teve outra forma de aproximação com a arte e a cultura japonesas. O 
encontro se deu por meio do acaso. Francis se formou no curso técnico de radiologia médica e 
sempre buscou uma forma de não ser funcionário público pelo resto de sua vida. Em um 
panfleto que havia encontrado, viu a chamada para estudos de idiomas na Sorbonne-Nouvelle, 
Paris - III. No entanto, não havia um bom horário para russo. Chinês era muito difícil. Então, 
decidiu estudar a língua japonesa. No início, não sabia ao certo porque havia feito essa 
escolha.  
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 Após se formar no curso superior de Língua e Literatura Japonesa, inscreveu-se para 
uma bolsa de estudos no Japão pelo MEXT
70
 com o objetivo de aprender sobre a laca 
japonesa também conhecida como urushi (漆) ou charão em português. Entre os objetos, ele 
desejava aprender especialmente o inrō (印籠) que o havia impressionado por sua sofisticação 
e delicadeza. A peça citada é uma espécie de caixa utilizada no Período Edo (1603–1868) 
para armazenar pequenos itens, como remédio ou tabaco (Figura 34). Foi um objeto muito 
apreciado pelos colecionadores ocidentais. No acervo digitalizado do Metropolitan Museum 
of Art
71
, por exemplo, é possível encontrar cerca de quinhentos exemplares. O inrō é preso na 
faixa do kimono (obi, 帯) com o auxílio de uma pequena escultura conhecida como netsuke 
(根付け)72 demonstrada no exemplo a seguir na figura de um touro reclinado.  
 
  
 
 Antes de prestar a bolsa para o Japão, Francis já havia visto obras em urushi em 
exposições na sua terra natal. Sobre a primeira impressão, ele relembra: “[...] [a laca japonesa] 
vai ficar sempre como o material mais bonito dentro de tudo o que existe no mundo” 
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 MEXT: Ministério da Educação, Cultura, Esporte, Ciência e Tecnologia. A bolsa é oferecida pelo governo 
japonês. 
71
 METROPOLITAN MUSEUM OF ART. Disponível em:  
<http://www.metmuseum.org/art/collection/search/58638>.  Acesso em: 24 de ago. de 2016. 
72
 JAHSS, M.; JAHSS, B., 1971, p. 174. 
Figura 34: SHIOMI, Masanari. Case 
(Inrō) with Design of Bean Vine and 
Moon. Altura: 7.2 cm. Diâmetro: 2.2 cm. 
Inrō. Século XVIII. Metropolitan 
Museum of Art. 
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(entrevista, agosto, 2015). Naquele período, por volta de 1970, ele já havia tentado procurar 
maneiras de como aprender o urushi, todavia, descobriu que grande parte dos pesquisadores 
franceses pouco sabia sobre a técnica, principalmente por não dominarem o idioma. Com essa 
constatação, a única alternativa seria buscar o aprendizado em outros lugares. 
 Como não possuía os requisitos mínimos e contatos para aprender a técnica, Francis se 
inscreveu com uma proposta teórica para a bolsa de estudos. Por meio dessa tentativa, 
conseguiu ser selecionado para estudar na Universidade de Tóquio (Tōdai) no Departamento 
de Belas Artes. No entanto, quando chegou ao local, em 1982, o professor que havia sido 
indicado para ser seu orientador o recusou. A secretária, que transmitiu a notícia, lembrou-se 
de um amigo que havia estudado na Universidade de Artes de Tóquio (Geidai) com um dos 
maiores mestres da laca e Tesouro Nacional, Matsuda Gonroku (1896 - 1986), e que 
trabalhava no setor de urushi do laboratório de pesquisa ligado ao Tokyo National Museum. 
Por essa intermediação, Francis conseguiu se aproximar de seu orientador: 
 
Eu falei [para esse professor] que gostaria de estudar o lado prático mais do que o 
lado teórico. No fim, deu certo. Por quê? No Japão você só tem dois lugares: esse 
laboratório em Tóquio e outro em Quioto. Só que, em Quioto, quando você é 
estrangeiro, não vai aprender nada. Os japoneses não vão te ensinar nada. Então, 
vamos dizer, caiu do céu! Foi bem por acaso (entrevista, agosto, 2015).  
 
Por essa via, conseguiu ter acesso à prática da laca japonesa e também à questão histórica, 
uma chance valiosa para um estrangeiro devido à existência de poucos locais de ensino fora 
do Japão e de materiais bibliográficos disponíveis em outras línguas.  
 Durante sua permanência, que se estendeu por três anos, buscou aprender um pouco de 
cada técnica com o professor Nakazato Toshikatsu do Instituto Nacional de Pesquisa de Bens 
Culturais de Tóquio e com o mestre Ogawara Enotsuke que possuía um atelier de urushi. 
Francis conta que o artesão japonês costuma aprender a laca por especializações e dedica-se 
praticamente uma vida inteira para aprimorar uma técnica. Para o estudo de uma das etapas, 
como o polimento, por exemplo, ele conta que se leva três anos. Ou seja, não daria tempo de 
absorver nem uma parte do processo. Com em isso mente, percorreu outro caminho. Buscou 
aprender um pouco de cada etapa nesse curto período em que esteve no Japão, oportunidade 
que seria pouco provável no aprendizado tradicional e insana para um artesão japonês. Francis 
sabia das dificuldades, mas não poderia desperdiçar essa chance, pois fora do país não teria 
orientação para realizar as diferentes etapas do processo: “[...] como eu falei, não vai ter 
ninguém para preparar o suporte, eu tenho que saber fazer tudo” (entrevista, agosto, 2015). 
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 A viagem ao Japão foi um momento de imersão na prática da laca. Em seus passeios 
em Tóquio, Francis colecionava objetos que achava interessantes para realizar a aplicação do 
urushi. Um deles foi uma caixa de chá de madeira, estrutura semelhante a outros trabalhos 
clássicos de laca, como é possível ver no exemplar do século XIX do Metropolitan Museum 
of Art (Figura 36). Francis descreve o objeto como Rinpafu (琳派付), título que significa “À 
maneira de Rin”, no caso, o percurso do artista Ogata Kōrin
73
 (1658 – 1716), o qual se 
inspirou para a decoração da caixa. Nessa obra (Figura 35), escolheu trabalhar as flores com 
aplicação de madrepérola sobre fundo negro, a mesma técnica trabalhada pelo artista em 
Writing Box with Eight Bridges (séc. XVII)
74
. No entanto, em vez da flor íris, campanulas 
contornadas com linhas de ouro e folhas trabalhadas em chumbo foram adicionadas. Apesar 
de o tema trazer uma flor diferente, a escolha foi assimilada dos desenhos do artista em outras 
obras. Aproximamos um painel em madeira no qual podem ser vistas semelhanças com os 
detalhes da campanula (Figura 39).  
 
 
 
Figura 35: MARIE, Francis J. Y. Rinpafu. Caixa de chá laqueada. 
Visão lateral. ca. 1985. 
                                                          
73
 Ogata Kōrin (1658 – 1716): Foi membro da escola Rinpa de pintura japonesa e um dos artistas mais 
renomados do século XVII. Transitou por diversas técnicas como pintura em tecidos, em biombos, laca e 
xilogravura. 
74
 Figura 37. 
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Figura 36: Autor desconhecido. Tea box. Caixa de 
chá feita com laca. 7.3 x 6.8 cm. Século XIX. 
Metropolitan Museum of Art. 
   
 
 
Figura 37: OGATA, Kōrin. Writing Box with 
Eight Bridges. Caixa retangular feita com 
laca. Séc. XVII. Largura: 27.3 cm. Diâmetro: 
19.7 cm. Altura: 14.2 cm. Tokyo National 
Museum. 
 
 
Figura 38: Detalhe ampliado da Figura 37. 
 
 
 
Figura 39: OGATA, 
Kōrin. Flowers of 
Spring and Autumn 
(detalhe). Par de painéis 
e tinta colorida sobre 
madeira. ca. 1701. 
Tamanho geral com 
montagem: 205.7 × 33 
cm. Metropolitan 
Museum of Art. 
 
Do período em que esteve no Japão, Francis possui poucos registros de suas obras, mas 
recorda-se que foi uma experiência intensa de assimilação dos métodos tradicionais. Após o término 
da bolsa de estudos, ele passou pela França, mas decidiu ficar no Brasil. A vinda ao país, em 1987, 
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deu-se por conta de um casamento com uma brasileira, descendente de japoneses, que conheceu no 
Japão. Francis veio junto com ela e trouxe todas as ferramentas para produzir laca com a técnica 
japonesa em seu atelier: “Cheguei aqui e já comecei a plantar árvore de charão. Não tinha a espécie 
japonesa, mas no Horto Florestal tinha a árvore de charão de origem vietnamita” (entrevista, agosto, 
2015). Das sementes, compradas no próprio parque, Francis fez as mudas e as plantou em seu 
terreno em Juquitiba. 
Algo que poderia soar como mera coincidência sobre a existência da plantação de charão no 
Horto Florestal condizia, na verdade, com a existência de uma escola de laca japonesa que havia no 
local, entre 1930 e 1970. Apesar da menor quantidade de instituições e museus dedicados à arte 
oriental, o Brasil possui o maior acervo de laca com a técnica japonesa da América Latina
75
. Grande 
parte dessa coleção encontra-se no Museu Octávio Vecchi, no Horto Florestal, na cidade de São 
Paulo. Segundo a artista plástica japonesa Takako Nakayama (1977) e organizadora de um dos 
projetos para a conservação das obras, algumas peças demonstram uma tentativa de aproximação 
com a estética oriental e ocidental: "Os brasileiros deviam achar a arte japonesa discreta e sóbria 
demais. Provavelmente, os alunos preferiam encher as peças com figuras mais vistosas
76
", como é 
possível notar na Figura 40, detalhe de um biombo com pássaros e vegetação nativa.  
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 Mofando há 50 anos em SP, acervo de arte japonesa corre risco. (22 de novembro de 2011). Folha.  
Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/10307-mofando-ha-50-anos-em-sp-acervo-de-arte-
japonesacorre-risco.shtml>. Acesso em: 10 de fev. de 2016. 
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 Idem. 
Figura 40: MUSEU FLORESTAL 
OCTÁVIO VECCHI. Sem título. 
Biombo laqueado. 2014. Acervo do 
Museu Florestal Octávio Vecchi. 
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Cabe situar que a laca, geralmente associada como um objeto em si, é uma seiva em 
sua fonte primária que vem de diversas espécies de árvores da família Anacardiaceae, gênero 
Rhus (WEBB, 2000, p. 4 - 12). O processo que traz a característica mais reconhecível da 
técnica, o acabamento rígido, é uma reação química que se realiza sobre alta umidade relativa, 
em torno de 80%, e calor de 35º a 40ºC. Por sua natureza sólida e impermeável, não somente 
realça a beleza dos objetos como também preserva os materiais mais frágeis (PEKARIK, 
1980, p. 12). Para o formato, é necessária uma estrutura. Em diversos períodos uma grande 
diversidade de materiais tem sido usada como base, do bambu ao ferro. Estruturas orgânicas 
como a madeira não estão entre aquelas de maior durabilidade, no entanto, são as mais 
comuns na Ásia por seu caráter versátil e facilidade no manuseio (WEBB, 2000, p. 13).  
 Francis tem habilidade de esculpir as próprias estruturas de seus objetos, mas grande 
parte de sua produção experimenta a aplicação da resina em suportes prontos como, por 
exemplo, a caixa e a bandeja a seguir compradas no Japão e que foram trabalhadas no Brasil 
(Figura 41). Nessa obra, ele conta que preparou a superfície com laca preta (roirō urushi, 黒
色漆) e aplicou os detalhes dourados com ouro, técnica (hiramaki-e, 平蒔絵). O design das 
borboletas, com um leve sombreado na parte central, foi inspirado em um padrão japonês de 
uma revista. Em relação às flores, Francis se inspirou nas íris retratadas em diversas obras 
tradicionais nipônicas, como nos biombos e trabalhos em laca de Ogata Kōrin (Figura 37 e 
43). Para o acabamento brilhante, ele finalizou com a etapa de polimento conhecida como 
migaku (磨く). 
 
  
Figura 41: MARIE, Francis J. 
Y.  Sem título. Bandeja e caixa 
retangulares laqueadas. Visão 
superior. ca. 1990. 
 
 
 
43 
 
   
 
Figura 42: MARIE, Francis J. Y.  Sem título. Bandeja e caixa retangulares 
laqueadas (detalhe). Visão lateral. ca. 1990. 
 
Figura 43: OGATA, Kōrin.  Irises at 
Yatsuhashi. Par de biombos de seis 
painéis. Detalhe. Séc. XVIII. 
Metropolitan Museum of Art. 
 
 Além de trabalhos em suportes clássicos, Francis também trabalha em estruturas 
não convencionais na laca japonesa, como um conjunto de quatro paliteiros (Figura 44). 
Ele conta que viu o suporte de madeira, por acaso, em uma loja. Estava sendo vendido a 
um valor modesto, pois havia um defeito: não cabia o palito japonês. No entanto, 
percebeu que seria fácil consertar, bastaria um ajuste com o torno. Após a correção, 
aplicou a resina com a técnica de dégradé (nuri bokashi, 塗り暈し ), utilizando as 
principais cores encontradas na laca japonesa: vermelho e preto (Figura 45).  
 Para a obtenção do preto, ele conta que é preciso adicionar limalha de ferro 
tetsunoko (鉄の粉) que produzirá uma reação química com a seiva. Já a cor vermelha, é 
feita com a adição de óxido de mercúrio shu (朱) ou óxido de ferro benigara (紅殻) 77. 
No Japão, não é comum de se ver trabalhos em laca com degradé em faixas. Francis 
comenta que o resultado estético desse trabalho é mais próximo de um estilo moderno e 
que de fato que não é comum fazer um objeto tão sofisticado com a técnica da laca para 
se colocar um palito. 
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 TAIWA MATSUOKA MUSEUM. Disponível em: <http://www.taiwamatsuoka.com/about-urushi.html>. 
Acesso em: 7 de fev. de 2016. 
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Figura 44: MARIE, Francis J. Y. Sem título. Paliteiros laqueados. [s.d.]. 
 
 
 
Figura 45: TRAVEL LEISURE. Japan Traditional Crafts Aoyama Square. Tigelas. [s.d.]. 
 
 Apesar de lidar com uma técnica tradicional, ao ver sua produção como um todo, 
talvez alguém que tenha uma visão conservadora possa se surpreender. Em sua trajetória, 
Francis buscou incorporar a prática da laca japonesa, mas sempre viu além. Ao investigar seus 
objetos, eles revelam mais do que aparentam. São trabalhos que tateiam a técnica sobre novas 
superfícies, executados por alguém que se sentiu livre para experimentar (Figura 46). A 
presilha para cabelo, por exemplo, foi feita sobre casca de coco com a técnica tradicional 
rankaku (卵殻), característica pela colagem de fragmentos de casca de ovo de codorna 
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(YAGIHASHI, 1988, p. 82). Para criação desse adorno, Francis se inspirou no formato 
natural da estrutura. Na Figura 47 é possível ver faixas verticais, da esquerda para a direita, 
que demonstram as diversas etapas para o tratamento da superfície. Francis conta que esse 
processo é realizado para uniformizar a base para que esteja apta a receber a camada de laca.  
 
 
 
Figura 46: TAKIGUTI, Karina. Exposição de objetos de laca no minicurso de 
Francis J. Y. Marie. 2015. 
 
 
 
Figura 47: MARIE, Francis J. Y. Kanzashi. Presilhas para cabelo laqueadas. 1990. 
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 Talvez, alguém como ele, em sua posição de estrangeiro, pudesse ter a mobilidade 
de criar novas concepções. A potencialidade de inovar, que pode parecer algo natural, 
acontece de maneira um pouco distinta nas artes tradicionais japonesas. No Japão, elas são 
preservadas e transmitidas por meio do kata (方 ), que em sua tradução se refere ao 
método no qual são aprendidas as estruturas artísticas, designs, padrões, assim como 
comportamentos sociais (MATSUNOBU, 2007, p. 1107 - 1108). É uma forma de 
assimilação do conhecimento aparente nos casos de Remo Nogueira e de Horishion que 
têm como referências a estética e a técnica das artes tradicionais japonesas. Por outro lado, 
estar entre Oriente e Ocidente pode estimular outras possibilidades de criação. 
 Em um diálogo similar, a posição de Francis lembra o pensamento de outra artista 
estrangeira que também desenvolve trabalhos em laca e reside no Japão, a inglesa 
Suzanne Ross
78
. Na série Japanophiles
79
 do canal NHK ela revela que os japoneses 
tendem a seguir um padrão. O que for dito para ser feito, será feito. Ela procura estudar 
dentro dessa fronteira e ir além. Em suas produções, observamos que também utiliza a 
técnica tradicional como base para criar trabalhos inovadores, como um prato em formato 
de coração (Figura 48).  
 
 
 
Figura 48: ROSS, Suzan. Kanshitsu Dish. Prato laqueado. [s.d.]. 
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 ROSS STUDIOS. Disponível em: <http://www.ross-studios.net>. Acesso em: 30 de ago. de 2016. 
79 NHK. Japanophiles – Suzanne Ross (Part 1). Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=omS3pjccnco>. Acesso em: 23 de jan. de 2016. 
NHK.  Japanophiles – Suzanne Ross (Part 2). Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=M4zAUQHOOGE>. Acesso em: 23 de jan. de 2016. 
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 Tal desprendimento em relação à prática tradicional é algo visível no trabalho de 
Francis Marie. Apesar de ter se interessado no início por um objeto clássico e sofisticado 
como o inrō, sua trajetória demonstrava uma tendência a explorar as diversas possibilidades 
da técnica em experimentações que desenvolveram composições próprias, estruturas não 
convencionais, materiais inovadores como casca de coco e até madeiras brasileiras. Sobre o 
último material citado, apesar da diversidade de cores existentes no Brasil, ele lamenta que na 
técnica as cores não se destacam devido à própria coloração da seiva. Uma de suas criações 
foi um projeto de mesa feita com mogno (Figura 49). Para o formato com gavetas, ele se 
baseou nas proporções do móvel japonês conhecido como hibachi (火鉢), espécie de braseiro 
(Figura 50).  
 
 
 
Figura 49: MARIE, Francis J. Y. Sem título. Mesa de mogno laqueada. ca. 1990. 
 
 
 
Figura 50: HIBACHIYA. Sem título. Hibachi. [s.d]. 
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 Francis também participou de algumas exposições com trabalhos em laca e em 
mostras artísticas organizadas pela comunidade nipônica. Entre as principais estão a 
individual 15 Anos de Conversa com as Madeiras Brasileiras no Espaço de Arte Shoko 
Suzuki (2005), e a Exposição Internacional de Urushi, em Ishikawa, no Japão (2014). Nessa 
última, ele expôs a presilha feita sobre casca de coco, mas com a técnica byakudan nuri (白檀
塗り) que envolve a sobreposição de camadas de laca transparente sobre folhas de ouro 
(Figura 51). Por sua ativa participação nas mostras de arte da Sociedade Brasileira de Cultura 
Japonesa e de Assistência Social (Bunkyo), em 2000 foi convidado para ser membro do júri 
das exposições e se tornou vice-presidente da comissão de arte kōgei em 2001. Apesar da 
trajetória que viveu intensamente o desejo em produzir obras em laca, sua produção hoje é 
dedicada a trabalhos com madeira torneada. Francis revela a dificuldade em dar continuidade 
à produção de obras em charão, em grande parte, devido ao demasiado tempo e dedicação que 
a técnica japonesa exige. 
 
 
 
Figura 51: MARIE, Francis J. Y. Kanzashi. Presilha para cabelo laqueada. ca. 1990. 
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1.4  BINHO RIBEIRO 
 
 
 
 
Figura 52: GALINA, Leonardo. Binho mostra o seu trabalho. Pintura sobre pranchas de skate. 2008. 
 
 
 O grafiteiro Binho Ribeiro (1971) cresceu em São Paulo, no bairro do Tucuruvi. 
Aqueles que conhecerem a produção do artista encontrarão não apenas nos arredores da zona 
norte, como também em outros diversos pontos da cidade, seres fantásticos, como, por 
exemplo, carpas gigantes, polvos exuberantes, corujas destemidas, tartarugas no estilo hip hop 
e outros personagens que também são suas marcas registradas, como a misteriosa criatura 
com máscara de gás e o seu indistinguível daruma.  
 Hoje, com 45 anos, Binho é um dos pioneiros e principais articuladores culturais do 
graffiti no Brasil e na América Latina. Entre suas principais atuações: foi editor da revista 
Graffiti
80
, de 2001 a 2009, curador de mais de 25 exposições nacionais e internacionais que 
impulsionaram o movimento da arte urbana, como a Bienal Internacional Graffiti Fine Art – 
que completou sua terceira edição, em 2015, no Pavilhão das Culturas Brasileiras no Parque 
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 Editora Escala. 
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do Ibirapuera – e o Museu Aberto de Arte Urbana (MAAU), inaugurado em 2012, na Avenida 
Cruzeiro do Sul, e que teve a co-curadoria do grafiteiro Chivitz (Figura 53). O projeto contou 
com a parceria da Secretaria do Estado e da Cultura, do museu Paço das Artes, da galeria 
Choque Cultural, da Companhia do Metropolitano de São Paulo e teve como proposta a 
revitalização do entorno e intervenções de grafiteiros consagrados e da nova geração. É o 
primeiro museu aberto dedicado à arte urbana em São Paulo e já recebeu graffitis de mais de 
150 artistas
81
, como Crânio, Tinho, Flip, Akeni, Minhau e Zezão nas 33 pilastras que 
abrangem as estações Tietê e Santana
82
. 
 
 
 
Figura 53: Folha de São Paulo. Sem título. Fotografia da Avenida Cruzeiro do Sul. 2015. 
 
 Além de projetos importantes que conduziu, Binho participou de diversos eventos e 
exposições no Brasil e no exterior, como Real Imaginary (Consulado Geral do Brasil, Los 
Angeles, 2016), Just Writing My Name (Hall of Fame, Koblenz, 2013) Graffiti Fine Art 
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 Alguns dos artistas participantes: Binho, Chivitz, Crânio, Tinho, Flip, Akeni, Minhau, Larkone, Onesto, Zezão, 
Higraff, Presto, Anjo, Speto, Magrela, Dalata, Feik, Enivo, Ozi, Locones, Boleta, Ciro Shu, Graphis, Marone, 
Tikka, TDS, Brisola, Sick, Ana K., Gueto, Pankill, Shock, Alex Senna, Dask, ZN Lovers, Sliks, Desp, Coletivo 
ZN, Caps, Inea, Biofa, Caze, Zéis, Mauro, Pequeno, Alopem. Disponível em: 
<https://museuabertodearteurbana.wordpress.com>. Acesso em: 3 de jun. de 2016. 
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 ESPECIAL FOLHA. Disponível em: <http://especial.folha.uol.com.br/2015/morar/santana-
guarulhos/2015/10/1695139-museu-aberto-do-grafite-chegou-a-ser-considerado-crime.shtml>. Acesso em: 27 de 
maio de 2016. 
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(Graffiti House L. A., Los Angeles, 2013), Do Not Erase (G-Dot Art Space, Beijing, 2012), 
LUZ Tour (Kyoto/Niigata/Nagoya, 2000), Caligrafia (Choque Cultural, São Paulo, 2009), 
entre outras. 
 O desejo de trabalhar com arte era notável desde a sua infância, na qual ele já 
demonstrava o gosto pelo desenho. Como resultado, aos doze anos, iniciou o estudo da 
ilustração, das técnicas de pintura e, dois anos depois, atuou em estúdios como ilustrador. Nas 
horas vagas, Binho praticava skate e a dança break, experiências que o aproximaram do 
graffiti. Era nesse momento, na década de 1980, que o hip hop estava se popularizando no 
Brasil e, paralelamente, foi o período em que realizou suas primeiras experiências com o 
spray, colocando seu nome nas ruas.  
 Por trás dos seus personagens encontramos a história de alguém que sempre conviveu 
próximo da comunidade e da cultura japonesas. Essas conexões estiveram presentes em suas 
relações cotidianas, como nos contatos sociais, nas oportunidades de trabalho e interesses 
pessoais. Assim como Remo Nogueira e Horishion, fizeram parte de sua infância séries 
japonesas, como Godzilla (1954), Ultraman (1966) e Spectreman (1971), importantes 
referências que se tornaram inspirações para suas obras. A geração de Binho era dividida 
entre os desenhos estadunidenses, como da empresa Hanna-Barbera, e exibições japonesas, 
conhecidas como tokusatsu (特撮). Em sua tradução, o termo refere-se a “efeitos especiais”, 
uma denominação genérica que se tornou sinônimo de um gênero de filmes e seriados de 
super-heróis do Japão. Tais exibições se destacaram pelo uso de diversas técnicas de efeitos 
visuais, como computação gráfica e pirotecnia. Para ele essas eram as séries mais 
surpreendentes pelas narrativas, cenografias e personagens:  
 
Acho que o acesso à televisão certamente foi um fator crucial, oferecia diversas 
opções e eu me interessei muito por esse caminho em especial. Eu poderia ter 
absorvido a influência de Walt Disney, mas, na minha maneira, me atraiu muito mais 
a informação do mangá, dessas culturas que são super atuais de monstros que vêm 
da poluição. Parece que a gente está falando de uma esfera criada hoje (entrevista, 
outubro, 2015). 
 
 Ultraman (Figura 54) é uma das referências que traz a abordagem citada pelo 
grafiteiro. A série foi concebida originalmente com preocupações ecológicas. Alguns dos 
monstros atuavam como antagonistas enfurecidos pelos desastres ambientais ocasionados 
pelos humanos. Na época de sua exibição, o contexto dialogava coincidentemente com as 
realidades japonesas e brasileiras. No Japão, toneladas de mercúrio foram lançadas na Baía de 
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Minamata, levando, consequentemente, a debilitações e óbitos dos moradores. O desastre que 
se estendeu por anos foi provocado pela fábrica Chisso, responsabilizada oficialmente em 
1973
83
. No Brasil, na década de 1980, a contaminação de Cubatão, ocasionada pelo complexo 
industrial, tornou o município conhecido como o mais poluído do planeta, segundo a ONU. 
Indústrias lançavam diariamente toneladas de gases tóxicos contaminando o ar, o solo e a 
água da região, levando à intoxicação da população e à devastação do ecossistema original. A 
presidente da ABRADEMI
84
 Cristiane Sato em seu livro Japop: O Poder da Cultura Pop 
Japonesa (2007) observa que a abordagem ecológica que dialogava com os desastres do 
período poderia ter favorecido a popularidade de Ultraman em ambos os países (2007, p. 328 
- 330). No Brasil, a série foi exibida a partir dos anos 1970 em diversas emissoras como TV 
Tupi, Rede Record, TVS e Rede Manchete
85
.  
 
   
Figura 54: TSUBURAYA PRODUCTIONS. 
Ultraman (1996). Sem título. 1996.   
Figura 55: P-PRODUCTIONS. Spectreman (1971). Sem 
título. 1971. 
 
 Além dessa série, Spectreman, produzido pela P-Productions, é bem lembrado pelos 
fãs por sua abordagem sobre problemas ambientais em todo o enredo. A narrativa traz como 
protagonista o androide Spectreman, que combatia os vilões Gori e seu assistente Karas, que 
criavam monstros por meio do lixo. A série foi ao ar no Brasil, em 1980, pela Rede Record, 
mas não obteve destaque. Em 1981, quando foi exibido pela TVS, atingiu uma repercussão 
                                                          
83
 ACERVO O GLOBO. Disponível em: <http://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/desastre-de-
minamata-crime-ecologico-que-deixou-marcas-por-decadas-no-japao-10102255>. Acesso em: 11 de jun. de 
2016. 
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 ABRADEMI: Associação Brasileira de Desenhistas de Mangá e Ilustrações. 
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 LEITÃO, Renata. Ultraman clássico completa 49 anos!!. Henshin. Disponível em: 
<http://henshin.com.br/2015/07/17/ultraman>. Acesso em: 11 de jun. de 2016. 
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maior. Foi atração principal de programas da rede de Silvio Santos, como “Bozo”, “TV 
Poww!” e “Show Maravilha” da apresentadora Mara Maravilha
86
. 
 Não somente essas séries como outas exibições japonesas foram veiculadas em 
momentos propícios que possibilitaram um grande sucesso e a divulgação da cultura pop 
japonesa no Brasil. Em 1986, a distribuidora nacional Everest Video adquiriu as séries 
Changeman (1985) e Jaspion (1985) produzidas pela Toei Company e passou a exibi-las pela 
Rede Manchete. Após quase uma década sem programas japoneses na televisão brasileira, as 
exibições despertaram o entusiasmo do público infantil. Aproveitando a febre do momento, a 
Everest Video deu início à fabricação de brinquedos dos personagens e ao licenciamento de 
produtos que abrangiam de revistas em quadrinhos a materiais escolares. Somado a isso, 
foram lançadas fitas em VHS de ambas as séries. A consolidação do sucesso foi visível pela 
criação de fã-clubes, com mais de quatro mil membros em seu auge, e engarrafamentos 
quilométricos para assistir o “Circo do Jaspion” em Belo Horizonte. Nos episódios das séries, 
eram explorados o ritmo frenético com sequências de artes marciais, efeitos pirotécnicos e 
cenas de transformação dos super-heróis que despertaram a atenção do público (op. cit., p. 
318 - 320). Esse período destacou as séries japonesas na televisão brasileira que fizeram parte 
da geração de Remo Nogueira, Horishion e Binho Ribeiro. 
 Com esse universo em mente, encontramos na produção do grafiteiro personagens 
surpreendentes, como o ser com máscara de gás, que parece ter fragmentos extraídos de 
monstros híbridos famosos do repertório visual dos filmes, animações e séries japonesas. Uma 
das vertentes mais conhecidas é o gênero kaijū (怪獣) designado para criaturas estranhas e 
geralmente de tamanho colossal (BARR, 2016, p. 5). O exemplo mais conhecido é Godzilla 
(Figura 56), que tem seu nome derivado das palavras em japonês gorira (gorila) e kujira 
(baleia) que fazem alusão aos animais em termos de estatura, força, sobrevivência aquática e 
terrestre (SATO, 2007, p. 178). O monstro, originário da radiação nuclear, assemelha-se a um 
dinossauro, com traços físicos próximos à de um tiranossauro rex e placas ósseas no dorso, 
como de um estegossauro. Além de sua força muscular implacável, é capaz de expelir um raio 
atômico. As referências de Binho parecem partir desse gênero, apesar de seus personagens 
não serem vilões declarados. 
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Aqueles que conhecem as versões mais recentes do personagem com máscara de gás 
provavelmente o imaginam como um ser próximo à forma humana por sua anatomia e 
vestuário (Figura 57). Na maior parte dos graffitis, é retratado com postura ereta, braços, 
pernas, cabelos arrepiados em tom alaranjado, dentes, máscara de gás e roupas esportivas. Ao 
consultar outras versões no Flickr
87
 de Binho Ribeiro, foi encontrado um graffiti mais antigo 
do personagem em seu acervo bem registrado, com mais de doze mil imagens. Em 2008, ele 
foi caracterizado na forma de uma barata. Além das características do próprio inseto, com 
corpo oval e seis membros, possui garras afiadas e um rosto em destaque detalhado com 
máscara de gás, barba, dentes e língua (Figura 58). 
 Após três anos, o personagem reaparece em outro mural (Figura 59) em um cenário 
que traz indícios sobre a mutação de seu corpo. Ao fundo, nota-se a silhueta de uma cidade 
industrial, com chaminés, torres, prédios e, no caminho saindo em sua direção, há rastros de 
latões e o personagem agachado, em primeiro plano, segurando uma lata de spray radioativa. 
No céu cor-de-rosa, sobrevoa entre as nuvens um óvni. A cena parece registrar um dos 
momentos de transição da criatura que, após passar pelo contágio da radiação, sofre uma 
mutação que acentua os traços humanos, como a postura e a presença de braços e pernas, 
apesar de ainda ser em sua origem uma barata. Outros elementos são adicionados a graffitis 
posteriores, mas, de fato, a questão da radioatividade aparece como um elemento importante 
explorado no processo de criação do personagem. Por trás disso, vemos o repertório das séries 
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 FLICKR. Disponível em: <https://www.flickr.com/photos/binhone>. Acesso em: 10 de jun. de 2016. 
Figura 56: OKAWARA, Takao. Godzilla 
2000.  Sem título. Imagem de divulgação 
do filme. © Tristar Pictures.  2000. 
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japonesas citadas, conjugadas nos graffitis de Binho, que apresentam seres fantásticos na 
cidade e dialogam com os temas da poluição, da radioatividade e de seres híbridos.  
 
 
 
Figura 57: RIBEIRO, Binho. Dytch/ Saturno/ Mark1/ Binho. Art District LA. Graffiti. Detalhe. 2016 . 
 
   
 
Figura 58: RIBEIRO, Binho. Barata. 
Graffiti. 2008. 
Figura 59: RIBEIRO, Binho.  Barata Radiativa. Graffiti. 2011. 
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Em um diálogo comparativo com a construção do personagem da máscara de gás, 
aproximamos o monstro Baltan (Figura 60), que teve sua aparição na série Ultraman. O 
oponente é uma mistura de alienígena com garras e carapaça de lagosta, pernas humanas e 
possui olhos amarelos luminosos. De forma semelhante à construção visual do personagem de 
Binho, Baltan é um ser híbrido, possui olhos brilhantes como lanternas e anatomia derivada 
de outras espécies. Não somente esse monstro em específico, como também outros das séries 
japonesas podem ser aproximados devido aos elementos recorrentes na composição visual dos 
personagens dos tokusatsus. 
 
 
 
Figura 60: TSUBURAYA PRODUCTIONS Ultraman. Alien 
Baltan. Detalhe do episódio. 1966. 
 
 Apesar da inspiração da cultura visual japonesa, o grafiteiro comenta que não 
procurou praticar uma técnica específica para incorporar traços ou iconografias para suas 
composições. Segundo ele: “(...) a técnica de spray é muito complicada e demorada para ser 
dominada. Então, foi mais interessante assimilar a informação visual que eu tinha e ir 
desenvolvendo a técnica com a tinta” (entrevista, agosto, 2015). Nesse âmbito, a programação 
oferecida pela mídia e o aumento da circulação da cultura pop japonesa no Brasil foram 
fundamentais para a formação de seu repertório. 
 O convívio com descendentes de japoneses foi outra recepção importante na trajetória 
de Binho Ribeiro, este revela que sempre esteve acompanhado de grandes amigos da 
comunidade. Sua esposa, inclusive, é mestiça de asiáticos com africanos. Além da 
convivência com a família, o grafiteiro descendente de japoneses, Walter Nomura ou Tinho 
(1973), como é mais conhecido, é um dos seus grandes parceiros desde o início da carreira. 
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Durante quase um ano, moraram juntos quando criaram um atelier em São Paulo. Assim 
como Binho, Tinho faz parte da geração de grafiteiros paulistanos de 1980 influenciados pelo 
hip hop, que contribuíram para o reconhecimento da arte urbana no Brasil. Além dele, quando 
esteve em Tóquio, em 2011, morou com Jun Matsui (1972), um dos tatuadores mais 
consagrados da tatuagem brasileira contemporânea.  
 Antes desse convívio, o grafiteiro já havia estado no Japão há dez anos, na primeira 
vez em que visitou o país. A viagem não foi por um projeto em específico, mas pelo desejo de 
fazer uma imersão na cultura japonesa. Nessa estadia, as possibilidades de articulação em 
Tóquio foram crescendo de tal modo que seu visto foi prorrogado até completar nove meses 
de permanência. Dessa forma, Binho passou por diversos lugares, como Enoshima, Kamakura, 
Nagoya, Quioto, Saga e Niigata, onde realizou turnês, participou de diversos murais e 
exposições. Ele relembra da passagem ao país como um marco importante em sua trajetória.  
 Em sua primeira viagem, Binho nota que o graffiti no Japão era muito dependente da 
influência de Nova Iorque. Até mesmo caracteres no próprio idioma não foram vistos nas 
cidades em que visitou, algo que surpreendeu o grafiteiro que já se apropriava de referências 
japonesas, como letras e imagens da cultura visual. Na segunda passagem ao país, após dez 
anos, ele pôde perceber outra perspectiva da arte urbana: já eram visíveis graffitis com a 
própria linguagem e iconografia japonesas, apesar da intervenção ainda ser considerada 
proibida: “(...) Você vê assinaturas, mas não vê muitos murais. Para legalizar um mural é um 
super trabalho. Os próprios artistas têm receio de fazer isso, porque eles podem ser presos por 
outras pinturas. É uma cena que vive uma certa tensão” (entrevista, agosto, 2015). Há casos, 
segundo Binho, nos quais a polícia divulga panfletos com as pichações para que a população 
possa identificar e denunciar os autores. De fato, não se encontram graffitis em Tóquio na 
mesma profusão como em São Paulo. 
 Ainda que de forma contida, em comparação aos Estados Unidos e ao Brasil, existe 
um movimento com exposições, projetos e eventos de arte urbana no Japão. Em 2011, Binho 
participou da exposição Crazy Crimers 2, no Contemporary Art Space Osaka (CASO), que 
reuniu mais de trinta grafiteiros de diversas regiões do país e também estrangeiros. O 
brasileiro participou em destaque com graffitis gigantes de uma carpa e um coelho. Em ambos 
os personagens são inseridos caligrafias tridimensionais em seus corpos e inscrições que 
lembram tatuagens (Figuras 61 e 62). Além desses detalhes, no último personagem citado, é 
possível ver, ao lado esquerdo das patas do coelho, a assinatura do grafiteiro em tons de bordô, 
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com as letras japonesas ビニオ (Binio), na escrita fonética katakana utilizada geralmente para 
nomes e termos estrangeiros (Figura 61).  
 De acordo com o zodíaco chinês, o animal que regeu o ano de 2011 foi o coelho. No 
Japão, nota-se visivelmente a crença no horóscopo pela diversidade de itens encontrados, 
como cartões, adesivos, lenços, chaveiros e miniaturas do animal representativo do ano. Na 
passagem ao país, Binho revela que teve a chance de participar de exposições, nas quais, por 
vezes, era o único estrangeiro. O que teria atraído a atenção dos japoneses? Um indício 
poderia ser a forma inovadora como o grafiteiro dialoga com as referências orientais, vistas 
especialmente em um de seus personagens: o daruma. 
 
   
 
Figura 61: RIBEIRO, Binho. Ano do coelho. Graffiti. 2011. 
 
Figura 62: RIBEIRO, Binho. Cartão 
postal. Graffiti. 2011. 
 
 
 
Figura 63: RIBEIRO, Binho. Meus bichos juntos do mural da ~CMK~ salve!!. Trabalhos de Binho junto com os 
de outros grafiteiros. Graffiti.. 2011. 
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Figura 64: Detalhe da Figura 63. 
 
 Nas duas viagens ao Japão, Binho realizou o graffiti deste famoso amuleto. Na 
primeira passagem ao país ele conta que um daruma clássico foi feito no Hall of Fame 
88
 
próximo à Disney de Tóquio (Figura 65). Na segunda visita, o personagem foi realizado 
em Osaka para a exposição do espaço CASO e nos arredores de Okayama (Figuras 64 e 
66). Antes de viajar ao país, ele já se sentia representado pelo significado de persistência 
do amuleto e por essa aproximação escolheu assimilá-lo a seu repertório de personagens. 
 Disponível em diversos tamanhos, os modelos e cores de daruma podem variar 
de acordo com cada região do Japão. Na versão mais conhecida, o amuleto possui cor 
vermelha brilhante, formato arredondado que consiste em uma cabeça amalgamada com 
o corpo, dois espaços redondos em branco para os olhos e uma pintura com traços 
vigorosos que acentua as sobrancelhas e bigodes (Figuras 67 e 68). Em torno do daruma 
existe a crença de que este realiza desejos. Para fazer o pedido, a pessoa que o recebe 
deve pintar a pupila do lado esquerdo e deixar o amuleto em um lugar visível e que 
considere importante em seu lar. Quando o desejo é realizado, o outro olho é preenchido. 
                                                          
88
 Hall of fame: Graffiti feito geralmente em paredes autorizadas junto com outros participantes de destaque. 
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Uma das interpretações é que pintar somente uma das pupilas funciona como uma 
espécie de lembrete, para que a pessoa continue trabalhando para realizar seu objetivo.  
 
 
 
 
Figura 65: RIBEIRO, Binho. Tóquio. Graffiti. 2000. 
 
 
 
 
Figura 66: RIBEIRO, Binho. Darumau. Okayama. Graffiti. 2011. 
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Figura 67: Fotógrafo desconhecido. Takasaki Daruma. 
Versão popular do amuleto. [s. d.]. 
 
 
 
Figura 68: ALRAMONET. Daruma. Versões diversas do amuleto. 2008. 
 
 Daruma é a representação japonesa do sacerdote Bodhidharma nascido no começo do 
século VI em uma família real indiana. É retratado em diversas pinturas e xilogravuras, como 
a de Tsukioka Yoshitoshi (1839 - 1892) com barba, sentado e envolto em um manto vermelho 
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(Figura 69). O sacerdote viajou para a China como missionário e tornou-se o fundador do Zen 
Budismo, religião cultivada em diversos países, como Japão, Coreia e Vietnã. Uma das 
histórias mais conhecidas conta que Bodhidharma passou nove anos meditando no Monte 
Song. Após tanto tempo sentado, seus braços e pernas atrofiaram, o que incidiu mais tarde em 
sua representação com a cabeça e o corpo amalgamados (FAURE, 2011, p. 48). Sobre as 
pupilas, há diversos rumores. Um deles diz que Bodhidharma não usava os olhos, mas sim a 
mente para atingir a iluminação. Em outra interpretação, explica-se que a palavra “gan” na 
língua japonesa é um trocadilho tanto para pedido (願) como olho (眼) dependendo do kanji 
utilizado (VARDAMAN, J.; VARDAMAN, M., 1995, p. 20).  
 
 
 
 
O daruma é um personagem que guarda uma atenção especial na trajetória de Binho 
Ribeiro. Em relação às outras criações, foi o que recebeu o maior número de releituras. De 
forma similar ao próprio amuleto, encontramos na maior parte de suas versões a representação 
Figura 69: TSUKIOKA, Yoshitoshi. The 
Moon Through a Crumbling Window. 
Série One Hundred Aspects of the Moon. 
Xilogravura. 1886. Tokyo Metro Library. 
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na cor vermelha em aproximadamente 32 graffitis
89
. Além desse detalhe, notam-se 
rememorações do daruma tradicional em seu formato arredondado, contido, com a cabeça 
aglutinada ao corpo, a face em cor clara, as asas do nariz em linhas vermelhas e a sugestão de 
pinceladas douradas ao redor rosto (Figura 70). 
No exemplo apresentado, observa-se também uma inscrição com ideogramas
90
 no 
canto superior esquerdo. O título colocado em kanji ao lado do daruma enfatiza a relação com 
o Japão por meio da aproximação de texto e imagem – apesar do significado não parecer ter 
relação com o amuleto diretamente. Nos escritos lê-se daisan sekai (第三世界) que significa 
“3º Mundo”. Binho comenta que o termo foi criado para ser um complemento ao seu nome, 
uma espécie de título associado aos seus projetos. Hoje, o 3º Mundo se tornou também a sua 
grife e loja de artigos de skate e graffiti. A marca defende em seu conceito a resistência por 
meio da manifestação da arte urbana no Brasil, país que já passou pela caricata classificação 
de “3º Mundo” e ainda tem muitos desafios para articular a cena do graffiti. Nesse viés, o 
título ao lado do daruma, além de ser uma referência à produção de Binho Ribeiro, dialoga 
com o significado de persistência do próprio amuleto que, de acordo com a crença popular, 
tende a ficar em pé e, por isso, tem como um de seus provérbios mais famosos: “Se você cair 
sete vezes, levante-se oito”. 
 
 
 
Figura 70: RIBEIRO, Binho. Daruman. Graffiti. 2004. 
                                                          
89
Contabilização desde 2007, conforme disponível no Flickr, seu maior acervo de imagens online. 
90
Em alguns darumas tradicionais também podem ser vistos ideogramas. Na ausência de um estudo que 
mencionasse sobre os tipos de inscrições, preferiu-se não trazer para a discussão a comparação com o título 
colocado por Binho Ribeiro. 
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Conforme apresentado, apesar de guardar semelhanças que remetem ao amuleto 
tradicional, o personagem de Binho vai além da referência original, explorando-a de tal forma 
que talvez, em um primeiro olhar, possa surpreender até mesmo aqueles que são 
familiarizados com o daruma. No ano de 2007, em um de seus registros mais antigos no 
acervo de imagens do Flickr, surpreende-se encontrar o personagem retratado em um cenário 
com uma igreja ao fundo e detalhes inovadores, como presenças de braços finos listrados em 
branco e preto, garras afiadas segurando uma câmera fotográfica, estampas em losango na 
parte inferior do corpo, olhos verdes arregalados, ausência de bigodes, boca e sobrancelhas 
(Figura 71). Alguns transeuntes poderiam até mesmo desconfiar: Seria mesmo um daruma? 
Todavia, os caminhantes que começarem a reconhecer os traços do grafiteiro passarão a 
perceber que em suas criações, nas quais vemos carpas, polvos, monstros híbridos e esse 
personagem há um tema em comum, a referência oriental, especialmente o Japão, que Binho 
incorpora à sua maneira. Conhecendo esse repertório de temas recorrentes e sua própria 
trajetória permeada pelo contato com a arte e a cultura japonesas, passamos da dúvida ao 
vislumbre do amuleto japonês. 
 
 
 
Figura 71: RIBEIRO, Binho. A casa net. Graffiti. 2007. 
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No contexto histórico, não se sabe ao certo em qual período, mas acredita-se 
que as primeiras figuras de daruma foram esculpidas em madeira ou em pedra por 
monges budistas no Japão. Depois, os objetos foram acolhidos pela população, que 
começou a produzi-los em argila acrescentada à pasta de arroz diluída. Não havia 
produção em série inicialmente. Aqueles que acreditavam no daruma produziam por 
conta própria os objetos que poderiam variar de acordo com sua habilidade e imaginação. 
Somente quando sua veneração se tornou popular entre os fazendeiros, essas figuras 
começaram a ser produzidas por especialistas (PUNSMANN, 1962, p. 241). Atualmente 
são encontrados artesãos habilidosos nas cidades de Saitama e Gunma (VARDAMAN, 
J.; VARDAMAN, M., 1995, p. 20). Sobre o processo, Henry Punsmann, no artigo 
Daruma, a Symbol of Luck
91
 (1962), acompanha uma das famílias produtoras em 
Saitama e desvenda as fases de produção dividida em quatro estágios.  
 Na primeira etapa, um daruma esculpido em madeira serve de molde (o menor 
pode medir 5 cm e o maior 70 cm). Sobre ele, o artesão estende papéis finos, 
umedecidos em água, pressionados firmemente sobre a superfície. Sobre essa camada, o 
processo é repetido diversas vezes com a adição de pasta de arroz diluída. Quando o 
papel atinge a espessura de 2 a 3 mm, uma última cobertura é adicionada com um papel 
mais resistente. Feito isso, as figuras são deixadas em esteiras de palha até secarem. No 
segundo estágio, o molde é removido por meio de uma abertura cortada, que depois é 
selada com papel. Na estrutura formada do daruma, uma placa esférica de cerâmica com 
um furo em seu centro é fixada para dar estabilidade ao objeto. Na terceira etapa, uma 
vareta de madeira (de 15 a 20 cm) é inserida no furo da base do objeto. Por meio disso, é 
possível manusear o daruma para pintá-lo. Primeiro uma camada de cal, feita de 
conchas, é aplicada para suavizar a superfície. Para secagem, as figuras sobre as varetas 
são presas firmemente em feixes de palha de aproximadamente 1 m de altura e 50 cm de 
diâmetro que podem receber até 30 darumas cada. Após secar, os objetos são pintados 
com vermelho brilhante, mantendo a face em branco e colocados novamente sobre a 
palha. O quarto estágio conclui o restante da pintura. Com exceção dos olhos e do nariz, 
a face é pintada em um tom levemente rosado e bege. Sobrancelhas, bigodes e barbas 
são adicionados com delicadas pinceladas em tinta preta. Alguns ornamentos lineares 
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PUNSMANN, H. (1962). Daruma, a Symbol of Luck. Folklore Studies, 21. p. 241-244. Disponível em: 
<http://www.jstor.org/stable/1177354>. Acesso em: 17 de jun. de 2016. 
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em dourado são pintados na testa, nos lados da face e abaixo (PUNSMANN, 1962, p. 
242 - 243). 
De forma distinta ao amuleto em papel maché, os darumas de Binho Ribeiro são 
feitos de tinta e bidimensionais. Em sua produção, o personagem é transformado em 
graffitis que são espalhados pela cidade e, por vezes, adaptados em pinturas para 
interiores de ambientes ou exposições de arte, nas quais são retratados sobre automóveis, 
telas e até mesmo nas próprias latas de spray (Figuras 72, 73, 74, 75 e 76, 
respectivamente). Nas versões do grafiteiro, formas múltiplas da representação 
convencional do amuleto japonês são experimentadas. Mesmo em uma base de formato 
similar, a cilíndrica lata de spray, Binho acrescenta garras, olho amarelo e uma 
expressão desconfiada ao daruma (Figura 72). Em 2009, em uma pintura para uma 
decoração interna, o personagem é retratado na forma surpreendente de um buldogue 
trajado de Mini Cooper (Figura 75). Observam-se diálogos semelhantes à referência, 
mas sempre com uma nova interpretação, como o formato geométrico arredondando do 
carro, mas predominantemente retangular, as grandes pupilas negras, porém com 
retoques de brilhos e a expressão rabugenta típica do amuleto e do estereótipo do an imal. 
Em um dos graffitis de 2011, o personagem é retratado em um muro, quase em sua 
altura máxima, com um zíper no lugar da boca e luvas de motoqueiro que seguram uma 
lata de aerossol com a inscrição “Cohab 13” (Figura 76). Nesse percurso cronológico, 
notam-se as mudanças gradativas de elementos que definem a singularidade de cada 
daruma. 
 
   
 
Figura 72: RIBEIRO, Binho. 
Darumasan. Pintura. 2008. 
 
Figura 73: RIBEIRO, Binho. BIG em BH. 1ª Bienal Internacional de 
Graffiti de Belo Horizonte. Pintura. 2008. 
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Figura 74: RIBEIRO, Binho. Binho. Pintura. 
2009. 
 
Figura 75: RIBEIRO, Binho. Mini Cooper. Pintura. 2009. 
 
 
  
 
Figura 76: RIBEIRO, Binho. Cohab 13. Graffiti. 2011. 
 
 Nas versões de Binho podem ser encontrados elementos que revelam as múltiplas 
facetas que atribui ao objeto. Em 2007, o bigode do amuleto é apropriado – com traços 
mais finos, alongados e menos volumosos, como o do artista espanhol Salvador Dalí 
(1904 - 1989) em uma representação de pintor com olhos azuis que veste uma boina, 
luvas e segura um pincel (Figura 77). Além do tradicional vermelho, outros tipos de 
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cores são encontrados. Apesar de não ser comum, também existem no Japão outras 
colorações do amuleto.  
 Em 2008, o daruma é representado na cor lilás como um skatista, segurando uma 
prancha, em um mural em frente a uma pista dedicada ao esporte (Figura 78). Em 2009, 
na mesma cor, o personagem é transformado em cozinheiro com barrete, avental, braços 
listrados, luvas, segurando um garfo com um pedaço de bife (Figura 79). Em outra 
versão, no mesmo ano e também em lilás, o daruma é retratado erguendo uma máquina 
elétrica que revela seu perfil de tatuador (Figura 80). Em 2011, no Japão, o personagem 
aparece caracterizado como um coelho, em cor verde água, segurando uma cenoura e 
uma lata de spray. A composição do personagem parece dialogar com alguns traços de 
um dos desenhos mais famosos do país, o gato robô Doraemon, apontado pelo ministro 
Masahiko Komura (1942) como o primeiro embaixador do anime
92
 (Figura 82). Em 
ambas as imagens notam-se semelhanças nas linhas de desenho da boca, no tratamento 
retilíneo dos bigodes, na face circunscrita em branco, na postura ereta e na escolha de 
cores frias em destaque. 
 
   
 
Figura 77: RIBEIRO, Binho. Artista. Graffiti. 2007. 
                                                          
92
THE GUARDIAN. Japan enlists cartoon cat as ambassador. Disponível em: 
<https://www.theguardian.com/world/2008/mar/20/japan>. Acesso em: 19 de jun. de 2016. 
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Figura 78: RIBEIRO, Binho. Daruma San!!!. Graffiti. 2008. 
 
 
 
Figura 79: RIBEIRO, Binho. Cope 2 Binho. Graffiti. 2008. 
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Figura 80: RIBEIRO, Binho. Daruma san tattoo. Graffiti. 2009. 
 
   
 
Figura 81: RIBEIRO, Binho. Daruma Coelho San. 
Okayama. Graffiti. 2011. 
 
Figura 82: FUJIO, Fujiko F. Doraemon. Ilustração. [s. d.]. 
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 Além dos perfis atribuídos ao amuleto, desde 2015, Binho tem explorado outra 
característica inovadora: a forma trincada. O que poderia existir no interior de um daruma? 
Em um dos graffitis para a fachada de uma loja (Figura 83), o personagem é retratado com 
metade da face quebrada. Dentro da fissura descobre-se a existência de um crânio. Nesse 
período, outros darumas começaram a ser trincados, revelando elementos em seu interior, 
como cérebros ou insetos que podem ter se refugiado no objeto decadente (Figuras 84 e 85). 
No desenvolvimento de seu processo criativo, encontra-se em outro graffiti até mesmo a 
própria caveira no lugar da face do amuleto moldado no formato de um crânio (Figura 86). 
Em uma das versões mais recentes, realizadas em 2016, Binho mistura com a figura do 
daruma quebrado o perfil de um estudante de formatura com materiais escolares na mão, 
capelo e o cérebro em fumaças após tanto esforço (Figura 87).   
 
 
 
Figura 83: RIBEIRO, Binho. Shibuya Garage. Graffiti. 2015. 
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Figura 84: RIBEIRO, Binho. New York part 22015. Graffiti. 2015. 
 
  
 
Figura 85: RIBEIRO, Binho. Hostel Vila Mariana. Graffiti. 2015. 
 
   
 
Figura 86: RIBEIRO, Binho. Niggaz. Graffiti. 2016. 
 
Figura 87: RIBEIRO, Binho. Penha. 
Graffiti. 2016. 
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Além das características apresentadas individualmente, outros detalhes  
inovadores atribuídos ao conjunto, são encontrados em relação ao objeto de referência. 
Os darumas de Binho migram do recinto particular para o público tornando-se 
disponíveis ao encontro e interpretação de qualquer transeunte. Suas versões são 
monumentais e podem ocupar muros de mais de dois metros de altura, diferente do 
objeto tradicional, que costuma caber na palma da mão. A gestualidade em pintar o 
interior dos olhos é destinada ao próprio autor, que cria pupilas de diversas cores, de 
tamanhos distintos, com reflexos, estilizados em “X”, com um dos lados em branco ou 
com olhos saltando como um brinquedo quebrado (Figuras 88 e 89).  
 Apesar dos distanciamentos, encontramos nos darumas de Binho Ribeiro o 
sentido de determinação expresso na forma incansável em descobrir novas maneiras de 
ver o amuleto. O grafiteiro nos leva ao extremo e mostra que é possível existir um 
daruma invisível camuflado na superfície urbana ao lado de um Buda com os cabelos se 
desintegrando. A imagem registra um encontro de personagens inesperados na cidade de 
São Paulo na ocupação artística feita junto com o artista estadunidense Jeff Huntington 
(1970) para a comunidade Master Bus na zona leste (Figura 90). 
 
 
 
Figura 88: RIBEIRO, Binho. Shibuya garage. Graffiti. 2015. 
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Figura 89 RIBEIRO, Binho. Virada esportiva. Graffiti. 2015. 
 
 
 
 
Figura 90: RIBEIRO, Binho. Master bus. Graffiti. 2015. 
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Além dos percursos citados que o aproximam da arte e cultura japonesas, Binho tem 
participado da realização de murais e projetos que envolvem a comunidade nipônica. Alguns 
deles foram destinados a eventos (Festival do Japão – 2012, Nikkey Matsuri – 2012), 
comemorações (Olhar Nascente: Centenário da Imigração Japonesa – 2008, Japão Brasil 
Parade – 2008) e fachadas (Shibuya Garage, São Paulo - 2015). Nos últimos anos, Binho tem 
realizado exposições e trabalhos em conjunto com o grafiteiro Suiko (1979) que nasceu em 
Oita, no Japão. Ele cresceu em Hiroshima e é conhecido por desenvolver murais coloridos 
com letras ou animais em formas que lembram bolhas de sabão em movimento. Suiko viaja 
por diversos países em busca de projetos com grafiteiros de estilos diferente ao seu
93
. A 
preferência por esse intercâmbio é comentada por ele na entrevista com Brian Gonella, em 
2009, para a loja canadense Bombing Science, especializada em graffiti
94
:  
 
Trabalhar com escritores urbanos de diferentes países tem construído relações 
culturais de fato. Enquanto trabalhamos, bebemos, nos juntamos, então, podemos 
experimentar não somente o graffiti em si, mas os costumes. A melhor coisa é que 
entendemos uns aos outros por meio da percepção visual. [...] Os grafiteiros que 
trabalharam comigo têm seus próprios estilos. […] Meu estilo se completa com o 
deles e seus modos de pensar
95
. 
 
 Um dos trabalhos mais recentes realizado em conjunto foi o mural para o O.BRA 
Festival (2015), que promoveu um intercâmbio de artistas brasileiros e estrangeiros em São 
Paulo. A proposta inovadora do evento de arte urbana era que os selecionados tivessem a 
liberdade de escolher um parceiro para realizar transformações de empenas de edifícios em 
murais artísticos na região do Largo do Arouche. Assim, cada dupla fez uma pintura que 
dialogasse com as referências do outro. Binho grafitou um mural de 45 m ao lado de Suiko na 
região do Viaduto Santa Ifigênia (Figura 91). Ambos haviam se conhecido no Japão. A partir 
desse encontro, estiveram em projetos em conjunto como a 1ª Bienal Internacional de Graffiti 
Fine Art (2010), a realização de graffitis no Hall of Fame de Okayama (2011) e exposições 
em comum como Crazy Crimers 2 no espaço CASO (2011). Por meio dessas experiências e 
de diálogos similares no trabalho, Binho convidou o grafiteiro japonês para trabalharem 
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 SUIKO. Disponível em: <http://www.suiko1.com/profile.html>. Acesso em: 29 de jun. de 2016. 
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 BOMBING SCIENCE. Disponível em: <http://www.bombingscience.com/index.php/blog/viewThread/1900>. 
Acesso em: 29 de jun. de 2016. 
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juntos no O.BRA Festival. A dupla escolheu desenvolver paletas de cores semelhantes, como 
verde água para o fundo e cores quentes para os personagens principais. 
 
 
 
Figura 91: PIVETTA, Clarissa. Binho + Suiko. Graffiti. 2015. 
 
Suiko retratou uma ave nativa brasileira, a arara, em um fundo geométrico que lembra 
facetas de cristais. Seu personagem é construído com formas abstratas arredondadas, 
encaixadas quase como órgãos. Quase na metade da imagem, um círculo flutua: forma que 
pode remeter tanto a uma referência à bola, pela fama dos esportes no Brasil, uma fruta ou o 
próprio elemento da bandeira japonesa recorrente em outros de seus graffitis feitos no exterior. 
Ao lado, em um diálogo complementar, Binho escolheu uma composição com maior número 
de detalhes, figuras mais realistas e alguns temas japoneses ambientados no centro de São 
Paulo submerso. A imagem logo remete aos moradores um dos principais problemas da 
cidade que sofre com as enchentes. No entanto, aqueles que observarem atentamente os traços 
dessa onda, que começa a se formar do lado esquerdo, perceberão nos esguichos da água a 
forma de garras e uma composição que pode ser familiar a alguns.  
 
 
 
77 
 
 O desenho faz alusão a uma das xilogravuras japonesas mais conhecidas, A Grande 
Onda, do artista Katsushika Hokusai
96
 (1760 - 1849).  Tal forma marcante de desenhar o 
movimento da água é citada na resenha de Dean Flower 
97
 sobre o livro The Great Wave: 
gilded age misfits, Japanese eccentrics, and the opening of old Japan (2004) do crítico 
literário Christopher Benfey (1954)
98
: 
 
O que é inesquecível sobre essa imagem não é o Monte Fuji distante, mas a total 
estranheza, aos olhos ocidentais, daquelas estilizadas espumas como garras. Em um 
cartoon de Nova Iorque, poucos anos atrás, dois marinheiros a bordo de um baleeiro 
do século XIX olharam para ondas como essas e um deles disse: “Acho que estamos 
em águas japonesas”
99
. 
 
 Em uma paródia da obra, Binho posiciona no centro da imagem o Edifício Altino 
Arantes, um dos cartões postais de São Paulo, no lugar do emblemático Monte Fuji. Em vez 
de canoas, uma embarcação que transporta mais pessoas está a caminho: o navio Kasato 
Maru, que trouxe os primeiros imigrantes japoneses em 1908. Além desses elementos, 
encontram-se dois de seus conhecidos personagens: a carpa e o polvo, que também figuram 
nas tradicionais xilogravuras japonesas. De forma distinta, Binho fragmenta o corpo desses 
animais e adiciona costuras (Figura 92).  
 Sobre a escolha do peixe como elemento de destaque, ele comenta que se deve à 
relação de que diversas culturas o consideram como um presente, algo satisfatório ou 
comemorativo. A carpa, especialmente, é conhecida no Japão como um símbolo de 
determinação e também um dos animais mais populares nas iconografias das xilogravuras. De 
acordo com uma lenda chinesa, a carpa que alcançasse o topo da cachoeira se tornaria um 
dragão (POYSDEN, B.; BRATT, M., 2006, p. 171). Outro elemento interessante também 
recorrente nos trabalhos do grafiteiro é a casa flutuante. De acordo com Binho, é uma imagem 
que remete ao nosso lar, um lugar onde nos sentimos bem, como a casa dos pais ou dos avós. 
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Nesse mural, o grafiteiro não assina com caracteres orientais, conforme já foi mostrado em 
um dos trabalhos anteriores, mas parece incorporar a forma do carimbo japonês hankō 
utilizado para assinar obras como shodō
100
 (Figuras 96 e 97). 
 
  
 
Figura 96: RIBEIRO, Binho. O.BRA. Binho/Suiko. Graffiti. 2015. 
 
                                                          
100
 Shodō (書道): Arte da caligrafia japonesa que pratica a escrita de caracteres como hiragana, katakana e kanji, 
utilizando pincel, papel e tinta sumi. 
Figura 94: 
Detalhe da Figura 92. 
Figura 93:  
Detalhe da Figura 92. 
Figura 92:  
Detalhe da Figura 92. 
Figura 95:  
Detalhe da Figura 92. 
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Figura 98: KATSUSHIKA, Hokusai.  A Grande Onda. Série 36 vistas do Monte Fuji. ca. 1830–32. Xilogravura. 
Metropolitan Museum of Art. 
 
Ao analisar as composições de Binho Ribeiro, nota-se a existência de camadas de 
referências japonesas adaptadas ao seu estilo. Apesar das inspirações na cultura pop vindas 
das séries, dos filmes e dos mangás
101
, os elementos são incorporados de forma tão subjetiva 
que nem sempre são reconhecíveis de imediato. Esse movimento de transição que parte da 
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 Mangá (漫画): Termo designado para história em quadrinhos desenhada no estilo japonês. 
Figura 97: Autor desconhecido. 
Hanya Ikkoku-Dou Akihabara. 
Detalhe do carimbo hankō. [s. d.]. 
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aproximação e leva a uma sensação de distanciamento da referência é algo que o próprio 
grafiteiro reconhece como um dos elementos distintivos em sua produção: 
 
“(...) ao invés do meu trabalho se aproximar da cultura japonesa, é ao contrário. Ele 
vai se distanciando aos poucos com a inserção de novos elementos, novas 
possibilidades e, ao mesmo tempo, a espinha dorsal, a raiz você percebe que tem a 
essência da cultura japonesa” (entrevista, agosto, 2015). 
 
 Esse processo descrito por Binho é um dos elementos-chave para compreender as 
transferências e adaptações apresentadas nas análises. De forma distinta à produção de Remo, 
Francis e Horishion, o grafiteiro não busca conceber uma cópia similar à iconografia ou à 
técnica da imagem de referência. Seu processo é mais próximo ao caminho de Lia Menna 
Barreto que, como veremos, incorpora os elementos que lhes são mais contrastantes e os 
transforma. 
 Hoje, devido ao trabalho, Binho transita por diversos países. De todos os lugares, o 
Brasil é onde se sente melhor: “É onde eu acredito que o peso, obviamente, da família, dos 
amigos, da própria estrutura da cidade com as conquistas que nós já tivemos e os desafios que 
ainda temos levam a minha base a ser sempre aqui” (entrevista, agosto, 2015).  Mesmo com o 
vínculo, Binho tem desenvolvido um trabalho consistente nos Estados Unidos, com muitos 
anos de exposições e espera, futuramente, dedicar-se a mais projetos no Japão. Em breve, 
lançará o livro Binho – The International Graffiti Ambassador, produzido pela Over the Edge 
Books, com textos em português, inglês e japonês, além de imagens que compartilharão os 
principais trabalhos de sua trajetória. Além desses projetos, junto com seu irmão Maurício 
Cocão, é proprietário da loja e grife 3º Mundo, especializada em graffiti e skate, localizada na 
Galeria do Rock.  
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 A artista plástica Lia Menna Barreto (1959) nasceu no Rio de Janeiro. De maneira 
distinta aos casos anteriores, a influência da arte japonesa é um aspecto pouco destacado em 
sua trajetória e se manifestou de forma imprevisível. Até os 13 anos viveu em Andradina, 
interior da cidade de São Paulo. Das suas memórias, ela se recorda de ser uma criança 
travessa, que subia em árvores para comer frutas, brincava com a mangueira descalça na 
calçada e pulava muros. Teve poucos brinquedos que, curiosamente, compõem muitas de suas 
obras hoje
102
. Lia é fascinada pelas cores e o universo infantil, atmosfera que envolve o seu 
processo criativo.   
 Em Andradina, a artista viveu próxima a uma comunidade japonesa muito presente na 
região. Na entrevista por telefone, relembra: “Minha sala de aula estava cheia de japoneses. A 
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 LIA MENNA BARRETO. Disponível em: <http://lia-mennabarreto.blogspot.com.br/2014/08/entrevista-para-
terceira-edicao-da.html>. Acesso em: 27 de jun. de 2016. 
1.5 LIA MENNA BARRETO 
  
 
 
 
Figura 99: Fotógrafo desconhecido. Sem título. Lia Menna Barreto em sua exposição na Galeria Bolsa de Arte. 2014. 
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minha melhor amiga lá em Andradina era mestiça. E daí, eu me dou com ela até hoje” 
(entrevista, agosto, 2015). Nesse convívio, Lia frequentava os mesmos locais da comunidade 
nipônica, como colônias produtoras. Era uma aproximação espontânea. Naquela época, nos 
anos 1970, revela que ainda não eram comuns os restaurantes orientais como existem hoje. 
Sobre o cotidiano e as relações com a cultura japonesa pouco foi mencionado, mas, de alguma 
forma, essa recepção permaneceu. 
 O desejo de ser artista era algo que existia desde criança. Lia sempre desenhou e teve 
muito incentivo. Devido à origem gaúcha de seus pais, a família decidiu retornar à terra natal. 
Assim, morando nessa outra cidade, foi sua própria mãe que a matriculou no Atelier Livre da 
Prefeitura de Porto Alegre o qual Lia passou a frequentar durante três anos. Após esse período, 
estudou pintura com Luiz Paulo Baravelli
103
 (1942), desenho com Rubens Gerchman
104
 (1942 
- 2008) e se formou, em 1985, no bacharelado em Artes Visuais na Universidade Federal do 
Rio Grande do Sul (UFRGS)
105
.  
 No ano seguinte, realizou sua primeira exposição individual em uma das instituições 
museológicas de maior prestígio do estado, o Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Entre 
outros destaques, foi premiada no 10º Salão Nacional de Artes Plásticas na FUNARTE 
(1988)
106
, foi bolsista na Universidade de Standford
107
 (1993-94), realizou exposições 
nacionais e internacionais
108
 como nas bienais de Havana
109
 (1997), de Los Angeles
110
 (1997) 
e do Mercosul
111
 (2003) e nos principais espaços do circuito artístico paulista, como o Museu 
de Arte Moderna
112
 (MAM), o Museu de Arte Contemporânea
113
 (MAC), a Pinacoteca do 
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 Luiz Paulo Baravelli (1942): Nasceu em São Paulo. É pintor, desenhista, escultor, gravador, professor e 
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Estado de São Paulo
114
, o Instituto Tomie Ohtake
115
, as Galerias Fortes Vilaça
116
 e Bolsa de 
Arte
117
. 
 Em sua trajetória, é possível encontrar diversos períodos marcados pelo uso de 
materiais específicos e objetos temáticos, algo que Lia tem relacionado ao campo afetivo: “As 
minhas paixões acontecem em trechos. Eu me apaixono por uma causa e depois ela termina. 
Então, me apaixono por outra e assim vai”
118
. No início de sua produção, na década de 1980, 
foram realizadas esculturas em espuma, como no trabalho Caverna Aberta de 1987 (Figura 
100), além de obras que incluem brinquedos, especialmente bonecas. Em Desenho ao Ar 
Livre de 1982 (Figura 101), já é possível notar uma curiosidade nata de Lia em desvendar a 
materialidade dos objetos. Nessa composição, bonecas de plástico são segmentadas ou tem 
partes do corpo cortadas, revelando seu interior vazio. Foi essa produção com objetos e 
formas lúdicas que começou a configurar a característica distintiva de Lia Menna Barreto e a 
destacou no cenário artístico brasileiro.  
 
   
 
Figura 100: BARRETO, Lia Menna. Caverna Aberta.   
Escultura.  1987. 
 
Figura 101: BARRETO, Lia Menna. 
Desenho ao Ar Livre 0001. Composição com 
bonecas. 1982. 
  
 Na década seguinte, o gosto pelo repertório infantil foi ampliado, englobando animais 
de brinquedo. Nesse período foram feitas obras costuradas com tecidos que remetem às 
texturas de animais de pelúcia, mas explorados em formas inovadoras, como na série Peludos 
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(1990). Em um dos trabalhos (Figura 102), quatro segmentos predominantemente triangulares, 
quando encaixados, remontam a figura de um animal e, pela superfície verde, estampas 
quadradas e formato arredondado, remetem à forma de uma tartaruga. Na obra é como se a 
figura fosse esquartejada pela fragmentação simétrica das quatro partes, os lados cortados 
recebem um tom alaranjado, como se revelassem a matéria visceral. A produção desse 
período é intensamente marcada por um momento de experimentações que buscam novas 
potencialidades de formas já conhecidas. Na série Cavalos, de 1992 (Figura 103), por 
exemplo, uma das representações do animal possui o corpo coberto com tecido verde 
estampado de flores, patas com rodas e dorso esticado, semelhante ao corpo de uma girafa 
que cresceu na horizontal.  
 
   
 
Figura 102: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série 
Peludos. Objeto de pelúcia. 1990. 
Figura 103: BARRETO, Lia Menna. Sem título. 
Série Cavalos. Escultura. 1992. 
 
 
Ainda na mesma década, Lia começou a desenvolver algo que se tornou uma de suas 
importantes marcas: a utilização do ferro de passar em suas obras. Seu uso de forma literal e 
alegórica já aparecia na obra de 1994, Sobre o amor, incrustado no peito de uma boneca e 
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evidentemente com o cabo de eletricidade desligado, mas oferecendo o iminente risco de 
conectá-lo na imaginação do espectador (Figura 104). A delicadeza e a brutalidade são 
qualidades opostas, mas que se complementam no trabalho da artista. O ferro de passar, não 
somente como uma alusão ao ready-made
119
, mas também em sua forma ativa, é explorado 
em diversas obras.  
 O processo de derretimento por meio do calor é algo que tornou possível a fixação de 
objetos de plástico em tecidos como na obra Bonecas Derretidas Sobre Seda Pura de 1996 
(Figura 105). Segundo Lia, não é um processo que se deve limitar à questão da perversidade, 
a qual muitos associam as suas obras, pois é uma forma de trabalhar plasticamente com o 
material: “Eu acho interessante justamente esta deformação que acontece com a boneca. 
Quando tu compras as bonecas nos pacotes, todas têm a mesma cara. Na hora que tu as 
derretes, cada uma fica com um rosto completamente diferente da outra
120
”. Com a 
continuidade das experimentações, a partir de 2000, as obras de Lia começaram a trazer como 
característica o aspecto do plástico entre o sólido e o líquido. 
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 Termo criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto, por ele inventado, expondo 
artigos do cotidiano como obras de arte.  
120
 BARRETO, Lia Menna. Lia Menna Barreto. A Palavra Está com Elas: diálogos sobre a inserção da mulher 
nas artes visuais. Porto Alegre: Panorama Crítico, 2014. p. 11- 24. Entrevista concedida à Isabel Waquil. p. 16. 
Figura 104: BARRETO, Lia Menna. 
Sobre o amor. Instalação. 1994. 
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Figura 105: BARRETO, Lia Menna. Bonecas 
Derretidas Sobre Seda Pura. Instalação. 1996. 
 
 Aqueles que acompanharam seu percurso em breve se deparariam com uma de suas 
séries de 2003, que recebeu o curioso título Pintura de Taiwan e pela primeira vez trouxe uma 
aparente relação com o Oriente. A obra é composta por sobreposições de objetos diversos, 
numerosos e repetidos: há bichos de pelúcia, flores artificiais, animais de plástico, como sapos 
e até mesmo lagartixas (Figura 105). Em outra versão, há somente coloridas borboletas de 
plástico dispostas quase como um padrão floral de bordado (Figura 106). A incorporação 
desses materiais começou no período em que a artista cursava a faculdade. Certa vez, ao 
caminhar pela rua, Lia encontrou uma loja que vendia cenouras e chuchus de plástico e logo 
pensou: “Nossa, mas isso é uma escultura!”
121
. Foi a partir desse encontro que a artista 
começou a reparar nesses objetos e a colecioná-los por uma relação que a instigava: “[...] 
Passei a me interessar por esta questão do simulacro, aquilo que imitava algo. Eu tinha 
atração por tudo que era imitação de alguma coisa e isso vem até hoje comigo”
122
. Apesar do 
fascínio pela cópia, Lia não a utiliza como técnica, mas se apropria de objetos produzidos em 
massa que simulam formas reais e, por meio da intervenção artística, torna-os singulares. 
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 Segundo o ilustrador e designer londrino Woodrow Phoenix (1960), a palavra 
plástico: “[...] denota uma proximidade de infinitas variedades em sua dimensão, um poder 
elástico que assume qualquer tamanho ou forma. O brinquedo moderno não poderia existir 
sem ele”
123
. Essa natureza é intensamente explorada na produção de Lia, que apresenta a 
variação de diversas texturas, formas e escalas em suas obras em virtude da versatilidade da 
matéria. Na série citada, nota-se no conjunto o tratamento achatado das formas 
tridimensionais por meio do derretimento, escolha que parece revelar um jogo entre a 
bidimensionalização das formas e os limites da pintura. O aspecto enrijecido e fluido 
proveniente da quase abstração da forma derretida é visto pelo crítico de arte e curador Paulo 
Herkenkoff (1949)
124
 como se fosse matéria pictórica. A sobreposição dos variados objetos 
populares e de imitação do real formam uma composição que tem provavelmente em comum, 
além do plástico, o selo Made in Taiwan. 
 
 
 
Figura 106: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Pintura de Taiwan. Sobreposição de objetos diversos de 
plástico. 2003. 
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 PHOENIX, Woodrow. Plastic Culture: how japanese toys conquered the world. Tokyo: Kodansha 
International, 2006. p. 7 
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 HERKENHOFF, Paulo. Quase brinquedos de Lia Menna Barreto. In: BARRETO, Lia Menna. Ordem 
noturna. Rio de Janeiro: Thomas Cohn Arte Contemporânea, 1995. 
 
 
 
88 
 
 
 
Figura 107: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Pintura de Taiwan.  Composição com borboletas de 
plástico. 2003. 
 
 
Mais desafiadora que Pintura de Taiwan – denominação compreensível pela 
possível origem em comum dos objetos – é a série de 2007 a 2008, chamada Netsuke. 
Por meio do título, a artista também estabelece um diálogo com o Oriente, mais 
especificamente com a arte japonesa (Figura 108). O netsuke (根付け) é uma miniatura 
escultórica, feita geralmente sobre um bloco de madeira ou marfim e em sua tradução 
significa literalmente “prender e enraizar”. Em outros textos em inglês é aproximado da 
palavra toggle, que significa trava (SYMMES JR, 1995, p. 25). Apesar dos limites das 
traduções, pode-se dizer que ambas as leituras podem ser complementares para a 
compreensão da funcionalidade do objeto. 
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Figura 108: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Netsuke. Animais de plástico. 2007-2008. 
 
Para uma possível aproximação entre a série de Lia Menna Barreto e a dimensão do 
contexto em que está inserida é preciso ir um pouco mais além. Acredita-se que o primeiro 
uso do netsuke foi entre o final do século XVI e início do XVII no Japão quando se tornou 
hábito carregar pequenos pertences como dinheiro, remédio ou tabaco em compartimentos 
como carteiras, bolsas ou nas já citadas caixas inrō. O kimono (着物), vestimenta tradicional 
japonesa, possui poucos espaços para colocar objetos pessoais. As mulheres podiam guardá-
los dentro das mangas, mas os homens não possuíam algo equivalente em seus trajes
125
. O 
lugar mais propenso para carregá-los seria suspendê-los de alguma forma sobre a cintura, 
região onde há a faixa do kimono conhecida como obi (帯).  
 Diversos modelos foram adaptados, mas pode-se dizer que o netsuke se tornou o 
favorito. Abrangendo uma diversidade de temas e formas minuciosamente esculpidas, a 
vantagem em utilizá-lo era que os pertences não precisavam mais ser segurados com as mãos, 
o que favoreceu a mobilidade de seus portadores, como guerreiros e comerciantes. De 
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maneira resumida, a miniatura escultórica servia como uma espécie de trava interligada a um 
cordão, que prendia um acessório em sua extremidade, como uma carteira ou pequena bolsa. 
Para conectar esse sistema, na maior parte dos netsukes há dois orifícios bem pensados em sua 
composição colocados, geralmente, fora do ângulo de visão (Figuras 109, 110, 111). Esses 
canais eram interligados em seu interior por uma espécie de túnel, onde a corda era 
atravessada (SYMMES JR, 1995, p. 26). Dessa forma, a miniatura era acoplada a esse 
conjunto e o entremeio livre do cordão era passado por baixo da faixa do kimono, assim, o 
netsuke poderia prender o compartimento na cintura, impedindo-o de escorregar (Figura112). 
 
 
     
 
Figura 109: Autor Desconhecido. 
Cat washing paw. Full: Front. 
Netsuke.  Marfim. [s. d.]. Doação 
de Sir Augustus Wollaston Franks. 
Aquisição em 1898. © British 
Museum. 
Figura 110: Autor Desconhecido. 
Cat washing paw. Full: Back. 
Netsuke. Marfim. [s. d.]. Doação 
de Sir Augustus Wollaston Franks. 
Aquisição em 1898. © British 
Museum. 
Figura 111: Autor Desconhecido. 
Cat washing paw. Full: Underside. 
Netsuke. Marfim. [s. d.]. Doação de 
Sir Augustus Wollaston Franks. 
Aquisição em 1898. © British 
Museum. 
 
 
 
 
 
Figura 112: SYMMES JR, Edwin C. 
Sem título. Fotografia publicada em 
livro. [s. d.]. 
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É preciso acrescentar que com a abertura do país para o Ocidente no Período Meiji 
(1868 - 1912) o kimono começou a entrar em desuso, assim como o próprio netsuke (EARLE, 
2001, p. 18). Dessa forma, apesar de sua funcionalidade prática, a graciosa miniatura 
escultórica logo se tornou um objeto de colecionismo apreciado entre os ocidentais de 
maneira tão demasiada que as maiores coleções hoje se encontram fora do país de origem. De 
acordo com Hirokazu Arakawa, curador, na década de 1980, do Departamento de Laca no 
Tokyo National Museum: “Nos dias de hoje, com a finalidade de estudar o netsuke, é 
necessário voltar-se para a Europa ou América pela quantidade de material, uma vez que o 
Japão possui poucas coleções” (ARAKAWA, 1983, p.5, tradução nossa)
126
.  
 No século XIX, o objeto foi exportado em grande escala para a Europa a partir do 
momento em que o governo japonês apresentou uma pequena amostra na exposição 
internacional de Paris, em 1867, e aproximadamente 40 obras na exposição de Viena, em 
1973 (EARLE, 2001, p. 12). Foi dessa forma que a miniatura escultórica começou a ser 
apreciada como objeto de arte. Atualmente, grande parte dessas esculturas está concentrada 
em coleções privadas e museus, como o Museum of Fine Arts (Boston) que até 2001 possuía 
1300 exemplares do século XVII ao XIX (ibid., 2001, p. 13). Entre as principais iconografias 
das miniaturas podem ser encontrados temas como a flora e a fauna, divindades, heróis 
mitológicos, pessoas, animais do horóscopo chinês, além da representação de objetos como da 
cerimônia do chá.  
 Aqueles que contemplarem os netsukes feitos por Lia Menna Barreto com a 
expectativa de encontrar uma referência tradicional serão tomados de surpresa. A série 
composta por 14 animais de brinquedo e três cabeças de bonecas demonstra a forma 
inovadora como a artista vê e interpreta a miniatura escultórica. Para ela “[...] o netsuke é uma 
coisa toda espremida, contida no espaço. Talvez, um espaço para ficar tudo ajeitado. Acho 
que o meu resultado é meio parecido” (entrevista, agosto, 2015). A partir das impressões de 
Lia sobre o netsuke e a análise das imagens da série, foram realizadas pesquisas iconográficas 
em livros
127
, acervos digitais de museus
128
 e visita a uma exposição no Tokyo National 
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 Tradução nossa do original em inglês: “These days, in order to study netsuke, it is necessary to turn to Europe 
or America for much of the material, since in Japan there are so few collections”. 
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Museum
129
. Ao ver a publicação Netsuke: Japanese Life and Legend in Miniature
130
 (1995), 
do fotógrafo e designer Edwin C. Symmes Jr., foi encontrado um modelo que lembra um dos 
já realizados pela artista: um encorpado gato branco, de olhos claros, feito por Kenji Abe 
(1947), filho do renomado escultor Godo Abe (1914 - 2005).  
 
    
 
Figura 113: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Netsuke 
(detalhe ampliado da Figura 108). Animal de plástico. 2007-
2008. 
Figura 114: SYMMES JR, Edwin C.  Kenji 
Abe. Cat with a ladybug on tail. Netsuke. 
Escultura em marfim. Final do séc. XX. 
 
Ambas as imagens (Figuras 113 e 114) trazem o aspecto de miniatura, mas utilizando 
técnicas distintas. Na versão de Lia, a forma do gato de plástico é deformada pelo calor do 
ferro de passar que o molda de forma caricatural, como se estivesse repousando 
tranquilamente. No modelo em marfim de Kenji Abe, a escultura demonstra uma pequena 
narrativa. O felino é retratado de modo contorcido, expressando desgosto ao se deparar com 
uma joaninha vermelha que pousou sobre sua cauda. De forma semelhante, ambas as versões 
possuem formas compactas, tamanhos pequenos e formatos arredondados predominantemente. 
Pode-se dizer que, além da escala reduzida, geralmente de 2 a 15 cm
131
, as extremidades 
arredondadas também são uma das principais características do netsuke. Alguns 
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pesquisadores comentam a preferência desse formato pelos escultores para evitar que os 
detalhes possam se quebrar ou enroscar durante o uso (ARAKAWA, 1983, p. 201).  
 Apesar do aspecto tridimensional das pequenas esculturas, existe uma tendência 
achatada explorada de diversas maneiras. Pela questão do uso a superfície em contato com o 
corpo possui, geralmente, um formato plano. Além disso, nota-se a recorrência de poses 
inclinadas, contidas, possivelmente pela questão de conservação das peças e pelo 
aproveitamento da dimensão dos materiais utilizados, como pedaços de madeiras e chifres. O 
terceiro ponto observado reside nas divisões estilísticas. Há diversas formas de classificação 
do netsuke com nomenclaturas especificamente para modelos achatados. Um deles é o estilo 
manjū, que se assemelha ao doce japonês de mesmo nome pelas formas achatadas e 
arredondadas, como é possível notar nas Figuras 114 e 115. Há diversas variações do modelo, 
mas, entre todos os encontrados, o netsuke de coelho, datado do século XVIII, evidenciou-se 
pela semelhança com a maneira que Lia percebe as miniaturas: uma forma espremida e 
contida no espaço. O animal parece comprimido para se ajustar perfeitamente à estrutura 
arredondada que lembra a Lua Cheia. A composição remete ao folclore sobre um coelho que 
mora nesse satélite. Alguns visualizam nas manchas da Lua a silhueta do mamífero. 
 
   
 
Figura 115: Autor desconhecido. Sem título. Doce 
japonês manjū. [s. d.]. 
Figura 116: Fotógrafo desconhecido. Okatomo. Ivory 
Manju Netsuke – Rabbit in full moon shape. Século 
XVIII.  Netsuke. Ex. Bushell‟s Collection. 
 
Sobre a concepção da série, a artista revela que surgiu por acaso: “O primeiro que eu 
fiz só fui me dar conta que tinha a ver [...] depois que estava pronto. Aí eu fui chamar de 
netsuke. [...] Foi muito sem querer, sabe?” (entrevista, agosto, 2015). Por meio de seu marido, 
Mauro Fuke (1961), descendente de japoneses e também artista plástico, que trabalha 
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principalmente com esculturas em madeira, Lia descobriu o que eram essas miniaturas 
escultóricas. Antes disso, já tinha visto em museu: “Me chamava a atenção, mas eu não 
chegava a ter um. Até hoje eu não tenho” (entrevista, agosto, 2015). Apesar do contato que 
teve com a comunidade nipônica e ser casada com um descendente, ela comenta que nunca 
havia pensado em fazer obras com referências japonesas, mas que pôde relacionar algumas 
fases principalmente em suas produções mais recentes: 
 
Acho que com o tempo tentei me aproximar quase de um jeito inconsciente com 
essa cultura. Mas é bem diferente o jeito que eu faço, não tem aquela calma do Japão. 
É um jeito mais... bruto é exagero falar, né? [...] (entrevista, agosto, 2015). 
 
Pode-se imaginar como o convívio com a comunidade japonesa, durante a infância, e depois o 
casamento com um descendente podem ter influenciado no amadurecimento desses diálogos 
que surgiram de forma mais explícita nas produções recentes da artista. Por pertencer a um 
contexto histórico e cultural distinto dos objetos de referência, Lia demonstra liberdade ao 
trazer aspectos inovadores na prática, nos materiais e na forma como interpreta o netsuke. 
 Na produção dessa série, a artista atribui uma potência impetuosa à técnica que utiliza 
em sua maior parte o calor do ferro de passar. É um envolvimento que, em sua opinião, se 
fossem nos moldes da arte japonesa não seria da mesma forma: “Eu acho que o japonês tem 
uma delicadeza no fazer, além do resultado. Tem uma postura que eu já não tenho” (entrevista, 
agosto, 2015). Os aspectos citados por Lia sobre a relação do artista japonês e de sua obra 
estão vinculados a uma visão sobre as artes tradicionais que demandam um longo tempo de 
aprendizado e dedicação. De forma distinta à miniatura japonesa que, desde o século XVII, 
tem o marfim e a madeira como principais bases da escultura, Lia escolheu utilizar 
brinquedos de plástico produzidos em massa para toda a série Netsuke que traz visivelmente 
aspectos já trabalhados em obras anteriores, como a fragmentação ou o achatamento do corpo 
tridimensional. A formação do repertório criativo para a concepção de suas obras envolve 
colecionar os objetos que encontra pela cidade e a incorporação do acaso: a artista vai para a 
rua procurá-los sem ter uma ideia fixa quando inicia seus trabalhos.  
 Em comparação com o processo de Lia, a produção do netsuke em marfim envolve um 
projeto bem definido e calculado, conforme consta no apêndice bem ilustrado do catálogo The 
Gō Collection of Netsuke
132
 (1983), do Tokyo National Museum. O início começa com um 
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esboço sobre papel e o corte do marfim em blocos de aproximadamente 4 cm, que têm a 
película removida para receber o desenho. As linhas principais da escultura são marcadas em 
preto e as de corte em vermelho (Figura 117). Para moldar o formato bruto são utilizados 
serra (tsurukake) e formão (nomi). No momento para esculpir a peça e obter a sua forma geral 
é utilizada uma espécie de torno com cinzel e uma lima para lixar. Após essa etapa, são 
utilizadas ferramentas finas e afiadas para retirar os excessos para o formato final. Alguns 
detalhes podem ser cortados com uma faca, semelhante à utilizada na xilogravura, para 
intensificar a expressividade. Em seguida, é realizado o polimento e os acabamentos finais de 
corte. Se for desejado, podem ser adicionadas cores ao netsuke, mergulhando-o em materiais 
de tingimento (Figura 119). Para o acabamento final pode ser acrescentado um pó para dar 
brilho conhecido como tsuno-ko (ARAKAWA, 1983, p. 254 - 256).  
 
     
 
Figura 117: Fotógrafo desconhecido. 
The main lines are drawn in black, 
and the cutting lines, in red. 
Fotografia publicada em livro. [s. d.]. 
 
Figura 118: Fotógrafo desconhecido. 
Sem título. Artesão e ferramentas para 
esculpir o netsuke. Fotografia 
publicada em livro. [s. d.]. 
 
Figura 119: Fotógrafo desconhecido. 
Saishiki. Coloring and staining. 
Netsuke. Fotografia publicada em 
livro. [s. d.]. 
   
Além desse aspecto, de forma distinta ao trabalho de Lia, as bases para a produção da 
estrutura tradicional do netsuke são de origem natural. Madeiras, raízes, pedras, conchas, 
ossos, chifres, dentes de baleia, lacas, cerâmicas e até mesmo metais podem ser utilizados 
(SYMMES JR., 1995, p. 32). Katsutoshi Saito (1943), conhecido como Bishu, um notável 
artesão contemporâneo que vem da quarta geração de escultores, revela no livro Netsuke: 
Japanese life and legend in miniature (1995) que costuma trabalhar de seis a oito horas 
diárias na produção da miniatura. Apesar de existirem ferramentas modernas, os escultores 
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tradicionais preferem criar as suas próprias. Um dos motivos é a escolha de trabalhar 
diretamente com os materiais, relação que parece transmitir um contato profundo com o 
objeto (ibid., p. 35). Segundo Bishu, os escultores precisam estar confortáveis com a maneira 
como trabalham e confiantes em seu estilo (ibid., p. 34).  
  Conforme as ideias expostas, a série de Lia confere uma relação inovadora que não 
traz a referência da técnica tradicional. A artista inova ao trazer suas impressões contrastantes 
e dialogar com os aspectos formais da miniatura, como o aspecto compacto, achatado, as 
temáticas de animais e pessoas, mas sempre com uma forma lúdica de interpretá-los. Apesar 
da impetuosidade de sua técnica, a artista reconhece que existe um lado meigo em seus 
netsukes. Tal característica é potencializada nas versões com animais de plástico, não somente 
por pertencerem ao universo infantil dos brinquedos, mas na maneira como são deformados 
(Figura 120). A utilização do calor para derretê-los acentua uma aparência singular que 
constrói poses desajeitadas, expressões pitorescas, corpos achatados e de tamanhos 
desproporcionais. Somado a esse conjunto, a ênfase na bidimensionalidade e na expressão 
meiga parecem se assemelhar aos personagens da cultura pop japonesa presentes em 
animes
133
, mangás e videogames e que têm feito sucesso no Brasil.  
  Um dos elementos mais reconhecíveis da cultura visual pop japonesa é a estética 
kawaii (可愛い), que traz relações com a forma que Lia concebe os animais da série Netsuke. 
De acordo com Michiko Okano, pesquisadora de arte japonesa e professora de História da 
Arte da Ásia na UNIFESP, o termo é originário da palavra kawayushi encontrado, no século 
XII, na literatura Konjaku Monogatari (Narrativas do Presente e do Passado). A palavra 
expressava uma combinação de compaixão e vontade de fechar os olhos por estar diante de 
uma situação dolorosa (OKANO, 2014, p. 289). Após a Segunda Guerra Mundial (1939 - 
1945), o termo foi substituído por kawayui trazendo os significados de piedade e 
arrependimento
134
. O kawaii tornou-se, então, a derivação de palavras que, em seu princípio, 
expressavam timidez e introversão e, em sentidos secundários, algo vulnerável, amável e 
pequeno (KINSELLA, 1995, p. 221 - 222).  
 Assim como os trabalhos da artista, o conceito é muito próximo do universo infantil. 
De acordo com a socióloga e pesquisadora sobre subcultura nipônica, Sharon Kinsella (ibid., 
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p. 226), esse estilo é dominado pela cultura japonesa desde os anos 1980 e tem como 
característica a presença de personagens de desenho de tamanho pequeno, de aparências 
afáveis, frágeis e assexuadas. De forma comparativa com a estética kawaii, nas imagens 120 e 
121, é possível notar a similaridade entre o netsuke da artista e o personagem phanpy de 
Pokémon (1995)
135
, anime que fez grande sucesso internacionalmente, inclusive no Brasil, 
com exibições nos canais televisivos Cartoon Network, Rede Record e Rede Globo. Ambos 
demonstram delicadeza nas expressões faciais, semblantes meigos, poses desajeitadas, 
anatomia desproporcional com a cabeça maior do que o corpo e caracterizam a aparência de 
filhotes, no caso, de elefantes.  
 
     
 
Figura 120: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Netsuke. 
Animal de plástico. 2007-2008. 
 
Figura 121: THE POKÉMON 
COMPANY. Phanpy. Ilustração. [s. d]. 
 
Talvez, mesmo de maneira indireta, pois a artista não cita ter como inspiração a 
cultura pop japonesa nesse período, pode ter existido alguma influência, visto que no período 
de realização da série (2007 – 2008) já havia uma recepção favorável no Brasil com a 
veiculação de diversos animes na televisão, a disponibilidade de mangás e revistas sobre os 
assuntos, a venda de brinquedos originais e falsificados em lojas além da realização de 
grandes eventos que concentraram uma enorme quantidade de fãs como o Anime Friends, um 
dos principais do país. No livro A Presença do Anime no Brasil (2010), a autora Sandra 
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Monte discorre sobre a importância da animação japonesa na sociedade brasileira e lista a 
quantidade de séries já transmitidas em território nacional. Somente nos canais abertos 
televisivos como Rede Globo, SBT, TV Cultura e Rede Record já foram exibidos mais de 70 
animes. Apesar da comparação presumida entre a cultura pop e a série Netsuke, a artista 
revela ter ficado impressionada com as relações que encontrou com seus trabalhos em sua 
primeira viagem ao Japão em 2015. Das principais lembranças, ela se recorda da região de 
Harajuku, em Tóquio, repleta de meninas vestidas como bonecas, conhecidas pelo estilo 
Lolita. Além desse aspecto, ela se recorda com entusiasmo das cores e da presença de 
elementos infantis no país: 
 
Tu vês em todo o Japão uma coisa de brinquedinho, boneco, de cor, sabe? Cores 
cítricas, tudo é colorido, lúdico. Então, isso me deixou com os olhos bem abertos. 
Fiquei impressionada com essa parte porque é o que eu trabalho, né? (entrevista, 
agosto, 2015). 
 
De fato, a expressividade do kawaii vai muito além das principais vias como são 
difundidas no Brasil, como o anime e o mangá. No Japão não são raras as oportunidades de se 
ver sinalizações carismáticas, mascotes institucionais ou para cada região do país espalhados 
em todos os lugares, cartazes com personagens divertidos, fachadas inusitadas, detalhes 
decorativos na culinária entre outros (Figuras 122, 123, 124, 125 e 126). 
 
   
 
Figura 122: TAKIGUTI, Karina. Local interditado. 
Tóquio. Fotografia. 2016. 
 
Figura 123: TAKIGUTI, Karina. Mascote Minkuru no 
ponto de ônibus. Tóquio. Fotografia. 2016. 
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Figura 124: TAKIGUTI, Karina. Cartaz na 
estação de Asakusa. Tóquio. Fotografia. 2016. 
Figura 125: TAKIGUTI, Karina. Fachada de loja. 
Tóquio. Fotografia. 2016. 
 
 
 
Figura 126: TAKIGUTI, Karina. Ensopado com urso de nabo feito pelos alunos da Geidai. Tóquio. 
Fotografia. 2016. 
 
 
 
100 
 
Após a produção Netsuke, a artista continuou a trabalhar com temas orientais. De 2007 
a 2009, deparamo-nos com a série de título Wá Wá que, segundo ela, significa boneca em 
chinês (Figura 127). Em uma superfície rasa de fundo branco são dispostos lado a lado 
diversos brinquedos de plástico achatados, como bonecas, ratos, tigres, girafas e, de forma 
surpreendente, algumas das obras da série Netsuke. É interessante notar os modos expositivos 
utilizados em ambas as séries que trazem referências de países asiáticos distintos. Na versão 
japonesa, há um destaque nos registros fotográficos disponibilizados pela artista que apontam 
para a individualização dos netsukes, que são realçados pelo aspecto da miniatura e da sua 
compactação, apresentados até mesmo segurados pela mão (Figura 120). Na versão chinesa, 
algumas das obras da série são englobadas junto com mais objetos, propiciando uma visão 
geral que evidencia a totalidade e a repetição dos brinquedos e, por consequência, a sua 
produção em massa.  
 
 
 
Figura 127: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série Wá Wá. Animais e bonecas de 
plástico. 2007 – 2009. 
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Após cinco anos, a artista expôs uma nova série que continuou a demonstrar o 
desenvolvimento do diálogo com a arte japonesa em algumas obras de maneira sugestiva. 
Realizada na Galeria Bolsa de Arte, em Porto Alegre, a exposição “Bordados” dialoga com as 
costuras, mas por meio da imitação com a sobreposição de elementos de plásticos diversos 
utilizando o calor do ferro de passar. Tais objetos são provenientes da pesquisa da artista 
colecionadora de achados da cidade: “Eu tenho que gostar do que eu compro, do que eu 
encontro. [...] Se isso, é afeto, sim, é importante. [...] eu usei muitos passarinhos que, quando 
os encontrei na loja, logo me apaixonei por todos. Então, eu comprei um monte!” 
(BARRETO, 2014, p. 21).  
  
 
 
Figura 128: BARRETO, Lia Menna. Beijo Azul. Série Bordados.  
Sobreposições de objetos diversos em seda. 2014. 
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 A utilização da seda não começou com pensando nas referências japonesas, é o 
resultado de uma pesquisa de mais de 20 anos da artista, conforme já apresentado na obra de 
1996, Bonecas Derretidas Sobre Seda Pura (Figura 105). A incorporação desse tecido 
começou a ser apreciada quando descobriu que os objetos de plástico derretiam antes da seda, 
que se mostrou resistente ao calor. A forma como a artista realiza a composição explorando os 
espaços vazios e os elementos visuais escolhidos remetem de maneira sutil aos detalhes 
presentes nos bordados japoneses presentes em kimonos ou vindos das próprias imagens de 
obras japonesas do gênero flor e pássaro, conhecido como kachō-ga (花鳥画), presente em 
pinturas, biombos ou xilogravuras (Figuras 129 e 130). 
 
 
 
Figura 129: Autor desconhecido. Kimono do tipo kosode.  
Metade do século XIX. Kimono. Coleção do Peabody Essex Museum. 
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Figura 130: KATSUSHIKA, Hokusai. Rose Mallow and Sparrow. ca. 1832. 
Xilogravura. Museum of Fine Arts, Boston. 
 
Nessa exposição, uma das obras recebe a parceria de uma das principais estilistas brasileiras 
e descendente de japoneses: Fernanda Yamamoto. A artista comenta que o trabalho surgiu, pois ela 
representava a empresa de joias contemporâneas Design Tun, que tem por trás a cocriação de 
desenhos e conceitos com Mauro Fuke. Por meio dessa aproximação, surgiu a ideia de que a 
estilista fizesse um vestido em seda e Lia os bordados (Figura 131), que levaram à concepção da 
obra Lagoa Doce (2014). O trabalho traz uma releitura dos bordados japoneses da artista sobre o 
vestido contemporâneo da estilista. 
Conforme apresentado, as obras com diálogos japoneses na produção de Lia Menna Barreto 
não foram pré-determinadas, mas, de alguma forma, estão relacionadas com a sua convivência com 
a comunidade japonesa na infância e com a família de descendentes de japoneses constituída com 
seu marido. De modo geral, diferente de Remo Nogueira, Francis J. Y. Marie e Horishion, a série 
Netsuke não é uma tentativa de incorporar a técnica ou a iconografia tradicional, mas sim trazer uma 
nova interpretação de sua estética para outro suporte: o plástico. Apesar dos objetos utilizados serem 
produzidos em série e iguais, tornam-se singulares no trabalho da artista. Hoje Lia trabalha em seu 
atelier no Rio Grande do Sul e, junto com seu marido, desenvolvem acessórios exclusivos na 
Design Tun, marca representada em diversos países, inclusive o Japão. 
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Figura 131: BARRETO, Lia Menna; YAMAMOTO, Fernanda.  
Lagoa Doce. Série Bordados. Vestido com sobreposições de objetos. 2014. 
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2. CONSTRUINDO CAMINHOS, CONECTANDO HISTÓRIAS 
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2.1  ESTÁGIOS DE ASSIMILAÇÃO DAS REFERÊNCIAS JAPONESAS 
 
 
O percurso desta dissertação demonstrou a multiplicidade de manifestações visuais 
existentes inspiradas na arte e na cultura pop japonesas geradas pelo encontro entre indivíduos, 
técnicas, materialidades, obras e lugares distintos. Desses entrecruzamentos emergiram 
reações distintas, mas em especial um desejo que levou à criação de obras que trazem 
reminiscências do Japão. A partir das histórias apresentadas, serão conectados os trajetos 
responsáveis pelo desenvolvimento das produções de não japoneses que trouxeram diálogos 
com a arte e a cultura nipônicas fora de uma transmissão familiar. 
 Um caminho para começar a analisar os mecanismos de assimilação das referências 
japonesas foi traçado por estudiosos do movimento Japonismo (séc. XIX – XX). O historiador da 
arte Ronald Pickvance, por exemplo, já enunciava estágios de adaptação da arte japonesa em 
Vincent van Gogh
136
 (1853 - 1890). Ele observou que as etapas descoberta, apropriação, 
adaptação e recriação presentes na produção do pintor eram também recorrentes em outros 
artistas do movimento citado. Takashina Shuji, historiador da arte e diretor do Ohara Museum of 
Art, também refletiu sobre ideias semelhantes. No catálogo
137
 da exposição Japonisme (1988), ele 
cita a análise de Geneviève Lacambre, curadora do Musée D‟Orsay, sobre os quatro estágios de 
recepção da arte japonesa na França, listados na seguinte sequência
138
: 
 
1) Introdução de assuntos japoneses no repertório: adição de um elemento estrangeiro sem eliminar o seu estilo; 
2) Cópia de elementos naturalistas de um país estrangeiro: Japão; 
3) Cópia da técnica refinada do Japão; 
4) Análise e adequação dos princípios que podem ser encontrados na arte japonesa. 
 
 Para Takashina, as etapas representavam a descoberta, aceitação, assimilação e 
criação das referências japonesas pelos artistas ocidentais do Japonismo. O movimento 
concentrou um período de experimentações de diversos artistas, especialmente os 
impressionistas (séc. XIX), que se sentiram livres para incorporar em suas produções as 
estéticas, os mecanismos de composição, as iconografias, os cenários, os trajes, os objetos ou 
os mobiliários japoneses. De acordo com o crítico Phillip Burty, o Japonismo designou um 
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 1984 apud NAPIER, 2007, p. 38 – 44. 
137
 TAKASHINA, Shuji. Japonisumu no shomondai (Variadas questões sobre o Japonismo). In: Japonisme. 
Catálogo da Exposição Japonisme de 1988, realizado em Paris (17/05-15/08) e Tokyo (23/09-11/12). Publicação 
de Musée National d‟Art Occidental (Japon); La Fundation du Japon, Japan Broadcasting Corporationa e Le 
Yomiuri Shimbun. 
138
 ibid, passim, tradução nossa. 
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novo campo de estudo artístico, historiográfico e etnográfico tomando de empréstimo as artes 
do Japão (LAMBOURNE, 2005, p. 6).  Notamos, desse modo, que além da produção artística 
inovadora presente no movimento, o Japonismo desencadeou reflexões acerca da 
incorporação da arte japonesa por artistas estrangeiros de diversas manifestações, como 
pintura, escultura, desenho, gravura, mobiliário e artes decorativas.  
A xilogravura ukiyo-e, por exemplo, despertou um fascínio em diversos artistas do 
impressionismo, especialmente o neerlandês Vincent van Gogh (1853 - 1890). Tal interesse 
gradativo se intensificou em Paris onde organizou exposições de gravuras japonesas e teve a 
oportunidade de estuda-las nas instalações do comerciante de arte japonesa Siegfried Bing 
(1838 – 1905), comprando a maior quantidade que conseguia. Ele e seu irmão Theo possuíam 
uma coleção com mais de 300 exemplares. Essa paixão intensa transformou sua maneira de ver 
a pintura e o seu próprio comportamento. Entre algumas das obras que produziu inspiradas no 
Japão, algumas foram baseadas em cópias de xilogravuras japonesas. Uma delas foi a versão 
baseada na obra de Utagawa Hiroshige (1797 – 1858)
139
, onde vemos, inclusive, uma tentativa 
de imitar os selos japoneses e a própria caligrafia (Figuras 132 e 133).  
 
   
 
Figura 132: GOGH, Vincent van. Bridge in 
the rain (after Hiroshige). 1887. Óleo sobre 
tela. Van Gogh Museum. 
Figura 133: UTAGAWA, Hiroshige. 
Sudden Shower over the Shin-Ohashi 
Bridge. Xilogravura. ca. 1857. Museum 
of Fine Arts, Boston . 
                                                          
139
 Utagawa Hiroshige (1797 – 1858): Foi um dos grandes artistas da xilogravura ukiyo-e conhecido por retratar 
paisagens, flores e pássaros. 
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 Isto posto, por apresentar semelhanças em nosso estudo que também abordou pessoas 
que não são japonesas e que manifestam diálogos com o Japão em suas produções, partimos 
das estruturas citadas e as remodelamos de acordo com as especificidades encontradas. Desse 
modo, tivemos a liberdade e a ousadia de conceber três estágios de assimilação das 
referências japonesas: aproximação, apropriação e transfiguração. Pontuamos que estes não 
são fixos e, portanto, a divisão proposta não é exata e rígida, visto que as fronteiras entre as 
três categorias são tênues. Desse modo, traçamos os estágios de assimilação intermediados 
por reflexões de autores que também foram vizinhos ao pensamento, por dizer algo similar a 
uma das etapas ou por corresponder de uma forma mais ampla, como Cecilia Salles em Gesto 
Inacabado: processo de criação artística
140
.  
 Nessa obra, a professora e pesquisadora na área de crítica genética traz uma 
abordagem inspiradora para a investigação por englobar o artista e as interações que o 
circundam para analisar os elementos responsáveis pelo processo de criação do trabalho de 
arte. Dessa forma, Salles (1998, p. 25) tira o foco da obra “finalizada” – entre aspas, pois 
considera que nunca está acabada – para observar, de forma mais ampla, seus bastidores que 
descortinam a existência de uma cadeia infinita de agregações, dúvidas, ajustes e 
aproximações. Dinâmicas estas que podem ser ativadas por meio do encontro entre pessoas, 
de uma viagem, de um objeto visto, entre outras possíveis relações que a autora
141
 concebe 
como componentes de uma rede de operações estreitamente ligadas, as quais tentaremos 
mapear para compreender os percursos que proporcionaram a concepção de obras com 
diálogos japoneses. 
 
 
 
2.2 APROXIMAÇÃO 
 
 
 Nas trajetórias dos artistas/artesãos encontramos formas singulares de olhar, refletir 
e expressar produções que trouxeram reminiscências do Japão, realizadas por pessoas que 
não são japonesas e que também não possuem origens familiares que possam ter contribuído 
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 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado: processo de criação artística. São Paulo: FAPESP: Annablume, 
1998. 
141
 Ibid, p. 88. 
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para esse processo – como costuma ser natural, sentimo-nos pertencentes às heranças 
culturais transmitidas por nossos antepassados e tentarmos carregá-las conosco ao longo da 
vida. Com isso em mente, uma questão que nos acompanhou foi: Quais percursos poderiam 
ter levado à assimilação das referências nipônicas nos casos de estudo?  
 No início da investigação, acreditávamos na existência de interações decisivas que 
pudessem ter sido disparadoras para a incorporação das referências japonesas, como o 
contato com outros artistas, obras ou uma viagem. No decorrer da pesquisa, notamos que 
esses elementos foram contribuintes, mas nem sempre o ponto de partida para as 
experiências. Foi perceptível que na maioria dos casos não havia um elemento principal, 
como um encontro, estudo ou insight que servisse como um gatilho que desencadeasse a 
criação de obras com diálogos com o Japão. Com a dissolução da ideia de um ponto de 
partida definitivo, passamos a visualizar a existência de diversas formas de aproximação 
que manifestaram a descoberta e a continuidade da recepção da arte e da cultura japonesas.  
 Ao relembrar os estudos que contemplaram os estágios da adaptação da arte 
japonesa, como o de Ronald Pickvance ou de Geneviève Lacambre, foi observado em 
ambos que a primeira etapa relacionada à descoberta ou introdução de assuntos japoneses se 
atentava para o surgimento de um interesse pela temática na produção artística. Em nossa 
investigação, notamos que essa fase de descobrimento chamava atenção para momentos 
diversos das vidas dos artistas/artesãos e que nem sempre estavam relacionados com a arte 
especificamente, mas revelaram relações igualmente enriquecedoras. Além disso, 
pontuamos que os acessos aos materiais de cada artista/artesão nem sempre partilhavam do 
percurso completo de suas produções, algo que impossibilitou o estudo comparativo das 
obras mais remotas com as primeiras descobertas da arte e cultura japonesas. 
 Desse modo, o estágio inicial intitulado aproximação buscou contemplar a 
introdução ou descoberta das referências nipônicas, mas observando recepções vindas de 
interações diversas e afinidades que contribuíram para o processo de criação das obras. 
Assim como afirma o escritor Italo Calvino (1923 - 1985), acreditamos que: “Discutir arte 
sob o ponto de vista de seu movimento criador é acreditar que a obra consiste em uma 
cadeia infinita de agregação de ideias, isto é, uma série infinita de aproximações para 
atingi-la” (1990 apud SALLES, 1998, p. 25, grifo nosso). 
 Com esse pensamento, seguimos observando as formas de contato com o Japão. 
Uma das aproximações iniciais mencionada nas histórias de vida veio por meio da televisão. 
A transmissão de filmes, séries e desenhos japoneses ou com temáticas orientais fizeram 
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parte das lembranças de uma geração. As narrativas e as estéticas distintas do habitual 
despertaram a atenção de Remo, Horishion e Binho em suas infâncias. Essa recepção levou 
os espectadores ao desejo de descobrirem o que era aquele contexto mostrado, a construção 
dos personagens, os tipos de lutas existentes e o que havia por trás desse universo. Esse 
fascínio foi um dos propulsores na busca de Remo Nogueira em torno das espadas 
japonesas e nas composições inovadoras dos personagens de Binho Ribeiro, como o ser da 
máscara de gás. No caso de Horishion, essa aproximação inicial foi uma importante forma 
de acolher a cultura japonesa, favorecendo outra percepção sobre as tatuagens orientais. 
Assim como Binho, foi um modo de continuar essa recepção por meio do repertório 
iconográfico, elementos do folclore e da história do Japão presentes nos filmes e animes. 
 Além da televisão, o convívio com a comunidade japonesa foi outra forma de 
aproximação mencionada. Nas infâncias de Lia Menna Barreto e Binho Ribeiro, trocas 
culturais fizeram parte de suas vivências por meio de relações cotidianas que estimularam a 
curiosidade em conhecer as tradições, hábitos e culinárias. Desse modo, tais interações, 
vindas desde a infância, auxiliaram a compor seus repertórios criativos e manifestaram-se 
de forma não premeditada em suas produções. No caso de Binho Ribeiro, o contato recente 
com a comunidade japonesa e a continuidade desse vínculo foram formas de mantê-lo 
conectado com a cultura e aprofundar suas relações.  
 Todavia, de forma distinta aos casos anteriores, Francis mencionou que não 
acompanhava exibições nipônicas na televisão e não era próximo da comunidade japonesa. 
Por qual via teria sido seu contato? Algo que não se esperava no estudo era pensar sobre as 
circunstâncias geradas pelo acaso, recorrentes em sua trajetória e que o levaram às 
aproximações iniciais como a prática do charão. O estudo da laca foi uma oportunidade que 
surgiu por meio de acontecimentos repentinos, como o acaso de ter visto exposições de 
urushi na França e ter escolhido estudar a língua japonesa, o que possibilitou concorrer a 
uma bolsa de estudos para o Japão. Desse modo, foi a partir da junção das surpresas do 
destino que Francis decidiu estudar laca.  
 As descobertas das exibições japonesas na televisão, os vínculos com a comunidade 
e as circunstâncias do acaso foram elementos que percebemos como as formas iniciais de 
aproximação com o Japão. Foram experiências anteriores ao desenvolvimento das obras, 
mas que constituíram pistas importantes para começar a desvendar um trajeto que guiou o 
desejo de criação. Relacionado a esse ponto, Cecilia Salles (1998, p. 28) reflete que: 
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O artista
142
 é atraído pelo propósito de natureza geral e move-se inevitavelmente 
em sua direção. A tendência é indefinida mas o artista é fiel a essa vagueza. O 
trabalho caminha para um maior discernimento daquilo que se quer elaborar. A 
tendência não apresenta já em si a solução concreta para o problema, mas indica o 
rumo. O processo é a explicação dessa tendência. 
 
Assim como a autora elucida, durante o estudo foi perceptível a existência de uma 
espécie de trajeto intuitivo que guiou os artistas/artesãos em um processo de assimilações ao 
longo do tempo. Nesse âmbito, observamos outros modos de aproximação que contribuíram 
de maneira mais específica para o desenvolvimento das obras, pontos de contato que iremos 
perpassar. 
 Viajar para o Japão foi uma experiência memorável em todas as trajetórias, 
especialmente para Francis e Horishion. O fascínio à primeira vista da laca e da tatuagem 
japonesas os levaram a ir para o país em busca do aprendizado das técnicas. Uma 
experiência transformadora que não seria possível sem o apoio valioso de seus orientadores, 
chance rara de aprendizado para os estrangeiros. Nas oportunidades em que esteve no país, 
Remo também conheceu contatos importantes como um polidor, um artesão de bainha de 
espadas, além de visitar exposições que complementaram o desenvolvimento de seus 
estudos no Brasil. Todavia, acreditamos que o ponto crucial de sua trajetória foi conhecer o 
inglês Ford Hallam, um dos principais intermediadores do processo das montagens das 
espadas de tradição japonesa para os ocidentais. Dessa forma, a rede de contatos 
internacionais foi especialmente importante para Remo, Horishion e Francis, que 
dependiam de uma orientação específica para o processo de aprimoramento dessas práticas 
de acesso restrito, pouco abordadas em livros principalmente em língua portuguesa.  
 Para Lia, notamos como uma das aproximações mais importantes, também no 
âmbito das relações sociais, a convivência com a família de descendentes de japoneses, 
contato que estimulou trocas culturais. Como o netsuke é um objeto menos conhecido no 
Brasil, se comparado a outras artes japonesas, como a cerâmica, o contato com Mauro Fuke 
possibilitou com que conhecesse a miniatura escultórica. Durante a entrevista, ela menciona 
também que por meio de sua sogra ganhou bonecas de madeira, conhecidas como kokeshi 
143
. Nesse âmbito, foi perguntado para a artista se possuía alguma coleção japonesa como 
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 Aproximamos as citações de Salles considerando que também se adequariam ao exemplo de um artesão. 
143
 Kokeshi: Boneca japonesa feita de madeira. Geralmente possui um corpo cilíndrico e uma cabeça 
arredondada. O rosto é pintado com traços finos e detalhes florais podem ser adicionados ao longo da base 
estrutural. A variedade não reside tanto na diversidade de formatos, mas na estilização das pinturas da face e do 
corpo (SAINT-GILLES, 1998, p. 41).  
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referência. Ela menciona: “[...] Não temos essa preocupação, mas eu tenho muitos japoneses 
do meu lado. O Mauro, meu marido, é japonês, minha filha é mestiça, minha sogra, meu 
passado... Então, isso para mim é mais legal do que ter objetos, sabe?” (entrevista, agosto, 
2015). Assim como ela, Binho, Remo, Horishion e Francis também revelaram que não 
mantêm coleções específicas como referências para seus trabalhos. É algo que demonstra 
ainda mais a necessidade de olhar para outras possibilidades que alimentam seus repertórios.   
 Coincidentemente, outro ponto em comum nos entrevistados foi notar a recorrência 
dos casamentos interétnicos. Todos mencionaram que foram ou são casados com japoneses 
ou descendentes. No entanto, pouco foi citado sobre a presença desses diálogos no 
desenvolvimento dos trabalhos, exceto nas histórias de Lia e Remo. No caso desse último, 
além do trabalho em conjunto com Takako Nakayama, na viagem ao Japão o auxiliou como 
intérprete em algumas visitas nos estúdios artesãos. Nesse viés, o casamento interétnico é 
outra via notável que possibilitou trocas culturais e de conhecimento. 
 Ainda no âmbito das relações sociais, na trajetória de Binho, destacamos 
aproximações importantes como o contato com artistas urbanos brasileiros e estrangeiros, 
que também incorporam referências nipônicas. Em sua entrevista, ele destaca no Brasil 
alguns grafiteiros não descendentes de japoneses, nikkeis e um japonês, respectivamente: 
Nick Alive, Anjo, Suzue, Tinho, Titi Freak e Atsuo (Figuras 134, 135, 136, 137, 138, 139). 
Entre os estrangeiros, ele cita o estadunidense Totem, o qual teve uma trajetória similar de 
envolvimento com a cultura nipônica. O grafiteiro desenvolve um estilo conhecido como 
Gundam Style (Figura 140), que Binho viu quando esteve no Japão. Baseada na estética do 
anime e do mangá Mobile Suit Gundam
144
 (1979), a vertente utiliza letras tridimensionais 
como se fossem fragmentos de peças de robô. Sobre os grafiteiros citados, não são 
referências específicas no trabalho de Binho, mas notamos que os diferentes diálogos de 
como cada um conjuga seu repertório e as referências japonesas é um olhar valioso para sua 
produção. 
 Após a observação das aproximações entre pessoas, notamos também a existência de 
elementos vindos de outras fontes. Em grande parte dos grafiteiros citados por Binho, 
notamos a presença da cultura pop japonesa por meio de elementos do mangá e do anime 
visíveis na delicadeza dos traços, nos olhos grandes brilhantes e no aspecto meigo que 
lembra a estética kawaii recorrente nessas produções. Ele cita que, apesar de pouco 
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mencionado, o graffiti em si teve grande influência dos quadrinhos japoneses na construção 
dos personagens e nos elementos compositivos da escrita, como o movimento fluido das 
letras na imagem e no sombreado. No entanto, sobre essa assimilação em seus trabalhos, ele 
comenta “[...] continuo gostando muito dos mangás, é óbvio, mas já não me influenciam 
diretamente. Apenas se tornam referências que eu acabo misturando com outras referências” 
(entrevista, agosto, 2015). Essa afirmação foi algo que nos deparamos ao tentar analisar 
suas produções atuais buscando elementos do anime e do mangá. Constatamos que foram 
referências importantes para o processo de criação dos seus trabalhos, mas que passaram 
por uma incorporação tão intensa ao longo de sua trajetória que não são elementos 
explícitos atualmente.  
 
   
 
Figura 134: NICK ALIVE. Sem título. Graffiti. [2008?]. 
 
Figura 135: ANJO. Sem título. Graffiti. 2012. 
 
   
 
Figura 136: SUZUE, Katia. Sem título. Graffiti. [2013?].   
 
Figura 137: TINHO. Sem título. Graffiti. [s.d.]. 
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Figura 138: TITI FREAK. Sem título. Graffiti. 2016 Figura 139: TATEWAKI, Nio. Dragão. Exposição Olhar 
InComum: Japão Revisitado. Fotografia do Graffiti de 
Atsuo Nakagawa. 2016. 
 
 
 
Figura 140: TOTEM. Sem título. 3D Science. Graffiti. [s. d.]. 
 
 
 
Figura 141: YOSHIYUKI, Tomino.  
Mobile Suit Gundam. Episode 19. Screenshot. [s. d.]. 
 
 Além das aproximações citadas que foram cruciais para o desenvolvimento das 
experiências, notamos que cada artista/artesão buscou a continuidade de ampliação do 
repertório de formas complementares. Horishion e Francis recorrem como referências visuais e 
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teóricas livros fornecidos por seus mestres no Japão e que têm servido como base da técnica 
tradicional. No caso do tatuador, a consulta de outras técnicas também são fontes importantes. 
Ele menciona que as xilogravuras e as pinturas japonesas fazem parte de seus estudos como 
complementos iconográficos e soluções compositivas, mas não cita um artista específico. O 
tatuador menciona que são poucas as vezes que precisa procurar imagens em fontes que não 
possui e, quando tem dúvidas, consulta seu mestre. Francis, conforme necessário, recorre a uma 
fonte de consulta mais próxima. A artista Takako Nakayama já o auxiliou com o 
compartilhamento de bibliografias e materiais. De forma distinta a Horishion, ele não menciona 
referências de outras áreas como base além de artistas da laca japonesa que se inspira, como os 
Tesouros Vivos Nacionais Gonroku Matsuda (1896 – 1986) e Akaji Yusai (1906 - 1984). 
  No caso de Remo, por estar longe do acompanhamento de orientadores e fontes de 
estudo, encontrou na internet uma boa forma de suprir parte da pesquisa. Desse modo, a 
participação em fórums, pesquisas em sites, consultas em acervos online de museus, vídeos de 
processos e livros digitalizados são mecanismos que o auxiliam na obtenção de informações e a 
mantê-lo atualizado, além de facilitar a comunicação com outros contatos. O fórum Following 
the Iron Brush
145
 criado por seu professor, por exemplo, possui atualmente mais de seiscentos 
membros de todos os continentes. Entre algumas das seções há espaços para discussões sobre 
técnicas em metal (processos e ferramentas), práticas complementares (urushi e escultura), 
compartilhamento de materiais bibliográficos e exposição de trabalhos próprios. 
 De forma distinta, para Lia, devido a sua produção ser constituída de achados, a 
pesquisa para o repertório visual não é algo planejado. Quando começa uma produção, a 
artista vai para a rua sem ter uma ideia fixa do que deseja e vai recolhendo o que parece 
necessário. Reunidos por escolhas afetivas, tais objetos muitas vezes não têm um plano de 
criação definido. Apesar do trajeto livre, ela revela que possui algumas referências visuais 
vindas de livros e visitas a exposições. Para a série Bordados ela pesquisou especificamente 
imagens de estampas e costuras japonesas.  
 Em alguns casos, também vimos a busca por técnicas que auxiliassem a complementar 
o trabalho que desenvolvem. Além das artes marciais que proporcionaram Remo a 
experimentar diversas espadas até encontrar a adequada, ele conta que praticou shodō
146
 para 
auxiliar na caligrafia das assinaturas japonesas. Horishion também tem experimentado uma 
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 FOLLOWING THE IRON BRUSH. Disponível em: <http://www.followingtheironbrush.org/index.php>. 
Acesso em: 7 de ago. de 2016 
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 Shodō (書道): Caligrafia ou escrita artística da língua japonesa praticada com um pincel (筆 fude), um tinteiro 
(硯 suzuri) onde se prepara a tinta (墨 sumi) que é passada sobre o papel (和紙 washi). 
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técnica de pintura, o sumi-e
147
, que proporciona uma forma de estudar tanto as referências 
quanto as habilidades manuais. Em Lia e Binho não foram mencionadas práticas 
complementares. Como o próprio grafiteiro citou, o trabalho com spray é complexo, por isso, 
preferiu focar no aprimoramento da técnica e incorporar os elementos visuais japoneses. 
Francis menciona que já se aproximou de outras práticas japonesas, mas como hobby. Quando 
esteve no Japão, buscou aprender tudo o que conseguiu. Dessa forma, teve contato com o 
arranjo floral conhecido, como ikebana (生け花), e o aprendizado da música tradicional 
japonesa por meio do instrumento koto
148
, o qual, inclusive, gravou um cd com suas 
composições. 
 A viagem ao Japão como extensão complementar do repertório de criação é algo que 
está mais relacionado à trajetória de Lia e Binho. Além das descobertas culturais, foi uma 
experiência em que puderam ter outro olhar sobre suas produções. A artista destaca que foi 
uma surpresa se deparar no país com elementos que dialogavam com o seu trabalho, como as 
meninas vestidas de boneca no estilo Lolita, os personagens meigos espalhados na cidade por 
meio da propaganda, da moda, da comida e que, por sinal vêm da estética kawaii. Tais 
elementos proporcionaram uma sensação inspiradora para Lia que já trabalhava essa 
atmosfera lúdica em suas obras. Para Binho, o conjunto das experiências que viveu no país 
parece ter sido mais instigante para o seu repertório do que um elemento em específico. A 
recepção positiva de seu trabalho vinda dos japoneses, a articulação de projetos que teve a 
oportunidade de participar e as diversas cidades que conseguiu conhecer foram vivências que 
proporcionaram um amadurecimento na forma de compor os elementos de seu graffiti.  Nota-
se que a viagem ao Japão parece ter motivado o processo de experimentação das referências 
com a intensificação de misturas de outras referências do seu universo algo que também é 
favorecido no desenvolvimento de trabalhos em conjunto. 
 Nesse viés, outras possibilidades de aproximação são os trabalhos feitos em parcerias. 
No graffiti é um processo intrínseco da arte urbana. É comum a realização de murais em 
conjunto e que dialogam com o entorno. Desse modo, os grafiteiros estão atentos a essas 
relações que vão além de seu projeto pessoal. Vimos, por exemplo, a parceria de Binho e 
Suiko, que proporcionou diálogos de trabalhos, lado a lado, buscando interações com 
diferentes formas de pensar o país em que cada um trouxe como tema o Japão e o Brasil, 
respectivamente. Com Takako Nakayama, Remo realizou o trabalho em laca na bainha da 
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 Ver nota 90. 
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 Koto (箏): Instrumento tradicional japonês de 13 cordas. É tocado na posição horizontal sobre o chão. 
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espada, um conhecimento que ela complementou a sua técnica. Lia elaborou os simulacros de 
bordados sobre seda, tecido que foi posteriormente transformado em vestido pela estilista 
Fernanda Yamamoto, um trabalho em conjunto que propiciou uma produção inovadora que 
amalgamou a linguagem de ambas. Tais interações proporcionaram diálogos singulares que 
possibilitaram misturar linguagens de cada técnica ou composições que instigaram como criar 
um trabalho a partir de relações ou temas em comum.  
 Conforme apresentado, considerar essa investigação partindo das primeiras 
aproximações com o Japão é algo que nem sempre foi claro nas entrevistas. Nesse âmbito, 
Salles (1998, p. 88) complementa que: 
 
A natureza inferencial do processo significa a destruição do ideal de começo e fim 
absolutos. Para essa discussão, a ênfase recai com maior força na impossibilidade de 
se determinar um primeiro elo na cadeia; no entanto, a constatação de que o ato 
criador é uma cadeia, implica, necessariamente, igual determinação de últimos elos.  
 
A forma de se pensar as relações como constituintes de uma rede, conforme a abordagem da 
autora propõe, demonstrou que os acontecimentos estão interligados e que não há uma criação 
sem precedentes. Com isso em mente, buscamos partir das conexões mais próximas do que 
seria o início da aproximação com o Japão. 
 Nessa busca, encontramos diversos graus de contato que revelaram percursos 
surpreendentes e enriquecedores que nos auxiliaram a redesenhar uma parte da rede de 
relações que levou à criação das obras. Foi uma etapa primordial para visualizar esses trajetos 
que não são oriundos de uma veia familiar. Nesse âmbito, localizamos diversas gradações da 
aproximação que partiram de contatos iniciais, como por exemplo: a mídia, o convívio com a 
comunidade japonesa e as circunstâncias do acaso. Em um momento posterior, vimos os 
desdobramentos dessas aproximações que tiveram maior peso para o desenvolvimento das 
obras, tais como: as viagens ao Japão, contatos com orientadores estrangeiros, artistas e 
casamentos interétnicos. No último trecho da aproximação, vimos formas complementares de 
aprofundamento da experiência, entre elas: pesquisas em livros ou na internet, prática de 
outras técnicas japonesas e parcerias de trabalho com japoneses ou descendentes. Após passar 
pelas diversas formas de aproximação com o Japão, abordaremos no estágio seguinte como 
cada artista/artesão transpõe a referência japonesa para o seu mundo. 
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2.3 APROPRIAÇÃO 
 
 
 No estágio anterior apresentamos a formação de uma rede de relações formadas ao 
longo do tempo. Após encontrarmos as aproximações com o Japão, demonstradas em diversos 
graus de contato, notamos o desencadear dos desejos de criação com as referências vistas ou 
descobertas durante o percurso. Sobre essa decorrência, Salles complementa que, por mais 
que a rede de relações pareça dispersa, a ação criativa mostra como cada elemento está atado 
ao outro. A autora nota que há um momento de percepção e seleção de recursos artísticos, 
escolha que vem de combinações que atraem mais o artista – ou artesão ampliando para o 
nosso estudo (1998, p. 89). Nesse âmbito, entre o emaranhado das experiências vividas, vimos 
surgir combinações por meio de escolhas de acordo com o elo que cada pessoa estabeleceu. 
Consideramos a apropriação a chave principal dessa etapa, pois é na maneira como cada 
artista/artesão toma para si e traduz para seu mundo a referência japonesa que as obras se 
reverberam de modos singulares. 
 A forma como concebemos o conceito partiu de bases de alguns autores como o 
historiador Roger Chartier (1945)
149
. O autor aborda o conceito aplicado ao ato da leitura. Para 
ele, por mais que o escritor intencione um sentido na obra o leitor é livre para deslocar e 
subverter aquilo que tentam lhe impor. Dessa forma, “A leitura é sempre apropriação, invenção, 
produção de significados” (1998, p. 77). Aproximando isto ao nosso contexto, a partir do 
momento em que um artista/artesão visualiza uma referência (seja uma obra de arte, produção 
audiovisual ou tatuagem), interpretações infindáveis podem surgir. Ao apropriar para sua 
produção, tal ato implica uma seleção dos elementos que foram mais atrativos e que são 
conjugados no seu trabalho de acordo com a técnica, o tema ou a própria compreensão. Assim 
como na leitura, cada artista/artesão vai se lembrar dos detalhes mais fascinantes da referência.  
 Em outra definição complementar, o antropólogo e filósofo Jesús Martin-Barbero (1937)150 
elucida a apropriação no contexto dos estudos da comunicação. Para ele, o conceito se define: 
 
[...] pelo direito e capacidade de fazer nossos os modelos e as teorias, venham de 
onde venham, geográfica e ideologicamente. Isso implica não só a tarefa de ligar, 
mas também a mais arriscada e fecunda de redesenhar os modelos, para que caibam 
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 CHARTIER, Roger. A Aventura do Livro: do leitor ao navegador: conversações com Jean Lebrun. São 
Paulo: Imprensa Oficial, 1998. Trad. Reginaldo Carmello Corrêa de Moraes. 
150
 MARTÍN-BARBERO. Ofício de cartógrafo. Travessias latino-americanas da comunicação na cultura. São 
Paulo: Edições Loyola, 2002. 
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nossas diferentes realidades, com a consequente e inapelável necessidade de fazer 
leituras oblíquas desses modelos, leituras „fora de lugar‟, a partir de um lugar 
diferente daquele no qual foram escritos (2002, p. 17, grifo do autor). 
 
Relacionando essa ideia ao nosso contexto, o ato de apropriação demonstra a autonomia do 
artista/artesão em apoderar-se da referência japonesa, transferindo-a para sua realidade. É um 
processo que passa pela adaptação a cada pessoa, de acordo com seu entendimento, no qual 
há uma interpretação daquilo com o que cada um teve contato e deseja transmitir em sua 
produção. Nesse âmbito, observamos ser o momento propício que pode revelar à tendência da 
similaridade ou inovação da referência no processo de criação da obra, particularidades que se 
destacaram em nossa investigação.  
 Nesse viés, observamos que a tendência em se apropriar da referência buscando 
similaridades é um posicionamento que pode vir como um desejo próprio e duradouro em 
desenvolver a obra com esse critério, como demonstraram as produções de Remo e Horishion. 
Há alguns casos que irão passar por essa etapa de forma momentânea e tangencial para 
absorver detalhes da referência visual ou da técnica, mas com o intuito de expressar uma ação 
transformadora. Tais propensões foram vistas, sobretudo, na produção de Francis, Binho e Lia. 
Com base nessas gradações, perpassaremos as distintas formas de apropriação que se 
evidenciaram no estudo. 
 O trajeto que busca chegar o mais próximo da referência japonesa é uma tendência 
intrínseca ao percurso de Remo. No início, o cuteleiro acreditava que seria possível adaptar 
técnicas e materiais, mas concluiu que a substituição poderia ser feita até certo ponto. Para 
atingir os efeitos desejados, as experiências o levaram a migrar gradativamente para os 
materiais convencionais, um caminho que o levou à produção das espadas e de suas 
montagens da forma tradicional japonesa. Nesse viés, o caminho do utsushi (写し) ou da 
cópia – como uma de suas possíveis traduções – tem sido fundamental em seu processo. O 
conceito é valorizado no Japão como uma chave para transmitir o conhecimento da arte, 
especialmente o kōgei, para a próxima geração. Sobre esse aspecto, a antropóloga Joy Hendry 
(1945), fala da importância da cópia no método de ensino no país: 
 
No Japão, ainda é ensinado em muitas áreas que o modo mais eficaz de aprender é 
observando cuidadosamente e então copiando fielmente cada movimento do professor, 
cujos exemplos de arte servem como modelos para os aprendizes emularem 
novamente. Esses artistas, artesãos e aprendizes iniciantes sem quase nenhuma 
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habilidade aprendem reproduzindo inumeráveis cópias de obras de um mestre ou 
tutora da arte ou do artesanato
151
 (2000 apud CLARENCE-SMITH, 2008, p. 57). 
 
Pela aproximação intensa com a arte tradicional japonesa, tal forma de aprendizado parece ser 
transferida para o modo como Remo concebe sua produção. A cópia é uma forma importante 
para o desenvolvimento de seu trabalho, esta possibilita o aprendizado por meio da 
comparação da técnica e da assimilação da iconografia de modo a desvendar as camadas para 
chegar o mais próximo do resultado do objeto.  
 Nessa assimilação, que busca trazer semelhanças da referência, Remo conta que parte de 
seu processo passa por diversas percepções para tentar captar o maior número de informações. 
No início, ele se alimenta de imagens que o atraem pela qualidade técnica e sofisticação do 
design. Essa percepção visual é um momento que, segundo ele, exige tempo para conseguir 
identificar os detalhes, os formatos, as técnicas e os materiais utilizados. Além disso, sempre 
que possível, busca ter contato com o objeto com as mãos. É uma percepção que, segundo o 
cuteleiro, traz outra informação sobre o peso, a cor, os ângulos, visões que são diferentes da 
imagem fotográfica. Ele conta que, se for possível, ver a pessoa usando o objeto no cotidiano da 
época também é importante para mostrar uma informação complementar. Para ele, passar por 
essas diversas formas de conhecimento é uma forma de catalogar esses detalhes através dos 
órgãos, como olho, tato e, às vezes, até o olfato para sentir o cheiro do material. Por meio da 
somatória de percepções, as informações sobre a peça vão sendo apuradas.  
 Para Remo, o conhecimento por intermédio de diversas sensações é algo que: "[...] 
obviamente se reflete, porque na medida em que você vai fazendo, tenta reproduzir. [...] É um 
estudo, na verdade. Você está passeando por sabores de épocas, artistas diferentes para depois 
de um tempo tentar conseguir fazer as coisas parecidas” (entrevista, junho, 2015). Nesse 
sentido, acreditamos que por estar longe do acesso ao estudo e das obras in loco, o 
conhecimento vindo por diversos sentidos é importante para Remo, que tenta captar as 
referências minuciosamente pelo maior número de impressões para desenvolver suas obras. 
 Cabe pontuar que, apesar de ser uma produção que parte de similaridades, não é algo 
que torna o objeto idêntico. É possível encontrar nuances deixadas pelo criador. Assim como 
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 Tradução nossa do original em inglês: “In Japan, it is still taught in many fields that the most effective way of 
learning is by carefully observing and then faithfully copying every movement of a teacher, whose examples of 
the art serve as models for pupils to emulate over and over again. Thus artists, artisans, and ordinary apprentices 
of almost any skill learn by reproducing innumerable copies of the work of a master or mistress of the art or 
creaft. In: CLARENCE-SMITH, Keiko. Copying in Japanese Magazines. In: COX, Rupert (org.). The Culture 
of Copying in Japan: critical and historical perspectives. New York: Routledge, 2008. p. 51-68. 
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observa o cuteleiro: “Cada um coloca um pouco da sua personalidade naquilo, o que 
caracteriza o traço da pessoa, o estilo... Por mais que tente emular, copiar, fazer igual, é 
impossível. Porque alguma coisa, se relaxar um pouco, vai aparecer [...]” (entrevista, agosto, 
2015). Em suas produções, vimos mudanças sutis de acordo com os detalhes que conseguiu 
captar e demonstrar das habilidades desenvolvidas até aquele momento. No tsuba produzido 
no treinamento com Ford Hallam (Figura 142), por exemplo, em um primeiro olhar os objetos 
parecem idênticos. Todavia, ao observar atentamente, é possível notar as assinaturas 
diferentes, as angulações levemente distintas dos cortes vazados em comparação à obra de 
referência (Figura 143). No corte central, onde a lâmina da espada é encaixada, nota-se que 
Remo manteve o formato triangular, enquanto a versão do quinto mestre Shimizu, do século 
XIX, são feitos semicírculos vazados nas três extremidades. 
 
   
 
Figura 142: NOGUEIRA, Remo. Sem título. Tsuba. 2010 
 
Figura 143: 5TH SHIMIZU MASTER. Sem título. 
Tsuba. [18–]. 
 
Para Remo, a apropriação da referência japonesa é estrutural e serve como 
parâmetro comparativo para seu trabalho. A cópia se manifesta como um estudo 
desenvolvido por meio da comparação, habilidade em aperfeiçoar cada etapa, 
experimentar práticas para atingir um resultado, caminhos especialmente importantes 
para aqueles que não possuem acesso a uma orientação específica. Mais do que uma 
reprodução de um objeto, é uma forma de redesenhar o percurso responsável pela 
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criação da obra, em uma engenharia reversa, que possibilita o estudo e a execução da 
técnica da espada japonesa da forma mais próxima possível , além de permitir que o 
objeto possa se repercutir em outras épocas e lugares distintos de sua origem.  
Em outra técnica, na tatuagem de tradição japonesa, Horishion também segue um 
percurso que tem como base a similaridade das referências visuais. Em seu t rabalho o 
estudo das imagens serve como modelo que objetiva preservar os padrões da tatuagem 
aprendidos no Japão e um modo de continuar a transmiti-los no Brasil. Conforme 
observamos, há diversas regras nessa prática, como os tamanhos específicos das 
tatuagens e as combinações de elementos que devem ser coerentes com a iconografia e 
pertencer às mesmas estações do ano. Além dessa estrutura geral, a composição das 
imagens é inspirada em estudos visuais das xilogravuras, das pinturas e das próprias 
tatuagens tradicionais japonesas. Nesse âmbito, o estudo baseado em semelhanças da 
referência, como o utsushi, é uma forma de auxiliar na assimilação da iconografia e de 
manter a qualidade do resultado técnico, assim como na produção de Remo. Melissa 
Rine, curadora adjunta do Asian Art Museum de São Francisco, fala da existência da 
cópia como uma tradição antiga na arte japonesa, que teve diversos propósitos, em 
especial, no campo do aprendizado: 
 
Copiar os trabalhos do predecessor é um dos métodos formativos para tr einar 
em um grande espectro de gêneros. Ao replicar as técnicas e um estilo de um 
mestre consagrado, o artista experimenta em primeira mão a tecnologia, os 
materiais, as considerações estéticas envolvidas em produzir um trabalho de 
arte de alta qualidade
152
 (2012, p. 2, tradução nossa). 
 
 Das referências visuais, Horishion menciona o material fornecido pelo seu mestre, 
sem dar muitos detalhes. A fonte é algo que os tatuadores não costumam revelar. No 
entanto, é possível traçar alguns comparativos que nos auxiliam a compreender a 
composição da imagem. 
 Conforme apresentamos, um dos trabalhos realizados por Horishion em tebori, 
foi inspirado na lenda japonesa do herói Kintarō (金太郎). Na composição do tatuador, 
vimos a manutenção do elemento estrutural, o formato arredondado da tatuagem sobre a 
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 Tradução nossa do original em inglês: “Copying the Works of predecessor is one of the formative methods 
for training in a wide range of artistic genres. By replicating the techniques and style of an established master, an 
artist experiences firsthand the technology, material requirements, and aesthetic considerations involved in 
producing an artwork of the highest quality”. In: KUMIKO, Iwasawa (ed.). Creativity within Tradition: 
Iwasawa Oriental art 30
th 
anniversary. [s.n.]: Califórnia, 2012. p.2. 
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região peitoral, conforme o modelo tradicional japonês. Para a elaboração da imagem, 
foi possível acompanhar a correspondência visual como a pose do personagem em outras 
xilogravuras, como a de Katsukawa Shuntei
153
 (1770 - 1824), e as cores retratadas de 
forma similar em outras tatuagens tradicionais japonesas, como a do tatuador Musashi
154
 
(Figuras 146 e 147). 
 Desse modo, por conhecer os padrões específicos da tatuagem japonesa, 
observamos que as composições de Horishion buscam manter similaridades com as 
referências que servem como base para se certificar de que suas decisões respeitam os 
elementos estruturais da iconografia. No entanto, não é uma conduta que restringe 
mudanças. Para ele: “Modificações têm, porque cada tatuador que desenha faz de um 
jeito, mas você não pode fugir do essencial. A essência é sempre a mesma, é isso que a 
gente precisa saber” (entrevista, janeiro, 2013). 
 
 
 
 
Figura 144: HORISHION. Sem título. Tatuagem em tebori (detalhe). 2014. 
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 Katsukawa Shuntei (1770 - 1824): Em sua produção realizou obras que trouxeram como temáticas principais: 
mulheres bonitas, lutadores de sumô e especialmente guerreiros. Na metade do século XIX, realizou paisagens 
no estilo ocidental. Além das xilogravuras, ilustrou diversos livros e também produziu pinturas (MARKS, 2010, 
p. 102). 
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 MUSASHI‟S SUPER TATTOO. Disponível em: <http://muus-tattoo.com/top.htm>. Acesso em: 14 de ago. 
de 2016. 
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Figura 145: Autor desconhecido. 
Hikae (detalhe). Ilustração. [s.d.]. 
Figura 146: KATSUKAWA, Shuntei. 
Oniwakamaru and Carp in Waterfall 
(detalhe). Xilogravura. Era Edo. 
Museum of Fine Arts, Boston. 
Figura 147: MUSASHI‟S SUPER 
TATTOO. Sem título (detalhe). Osaka, 
Japão. Tatuagem. [s. d]. 
 
 
De maneira adversa a Remo e Horishion, a produção com base na cópia não é um 
aspecto distintivo da maior parte das obras em urushi realizadas por Francis. A 
tendência do seu trajeto passa pela apropriação das referências, mas conjugadas ao seu 
desejo de experimentação criativa. Em comparação ao aprendizado tradicional da laca 
japonesa, que segue uma especialização, o rumo que Francis escolheu foi buscar 
aprender um pouco de cada técnica. Decisão que revelava já no início o desejo em 
explorar ao máximo os conhecimentos básicos e que o levou a ter autonomia para 
realizar suas próprias criações. Mesmo em trabalhos clássicos feitos no Japão, vimos um 
desejo em inovar, como apresentamos no exemplo da caixa de chá (Figura 148).  
 Apesar de ser um trabalho mais clássico que trouxe referências específicas do 
artista Ogata Kōrin, Francis se apropriou de alguns elementos, mas não com o intuito de 
realizar algo similar. É como se ele selecionasse um ramo de flores do painel de madeira 
(Figura 151), aplicasse as técnicas da obra Writing Box with Eight Bridges (Figura 150), 
como o uso da folha de chumbo, lâminas de madrepérola e fundo negro conjugando em 
sua caixa de chá. Assim, conforme observamos em suas produções, os modos de 
apropriação das referências de Francis se dissolvem entre as escolhas do suporte, da 
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técnica e da iconografia, trabalhadas de modo mais livre e difícil de imaginar as fontes 
visuais mais próximas, em relação a Remo e a Horishion. 
 
   
 
Figura 148: MARIE, Francis J. Y. Rinpafu. Caixa de 
chá laqueada. Visão superior. ca. 1985. 
 
Figura 149: MARIE, Francis J. Y. Rinpafu. Caixa de 
chá laqueada. Visão lateral. ca. 1985. 
 
   
 
Figura 150: OGATA, Kōrin. Writing Box with Eight 
Bridges. Caixa retangular laqueada. Séc. XVII. Largura: 
27.3 cm. Diâmetro: 19.7 cm. Altura: 14.2 cm. Tokyo 
National Museum. 
 
 
Figura 151: OGATA, Kōrin. Flowers of Spring 
and Autumn (detalhe). Par de painéis e tinta 
colorida sobre madeira. ca. 1701. Tamanho geral 
com montagem: 205.7 × 33. cm. Metropolitan 
Museum of Art 
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De forma similar a Francis, na produção de Binho é possível encontrar a 
existência de referências japonesas, mas que se conjugam com sua imaginação, algo que 
vimos nos numerosos trabalhos de darumas. Outro personagem clássico em que também 
podemos notar esse exemplo é a carpa. Binho já trabalhava com murais de peixes antes, 
mas seu trajeto o levou a se aproximar dessa iconografia tradicional japonesa. Uma 
referência em especial inspirada em outras fontes para além do graffiti, foi o tatuador 
japonês Horiyoshi III (1946), um dos mais consagrados no Ocidente pelas composições 
da tatuagem japonesa e a técnica tebori. Binho conta que acompanha seus trabalhos e 
possui, inclusive, alguns livros com referências. Ambos trabalham com uma iconografia 
em comum, a carpa, que o grafiteiro se apropria e conjuga ao seu universo.  
 De forma distinta à tatuagem de carpa realizada por Horiyoshi III (Figura153), no 
graffiti feito por Binho no centro de São Paulo (Figura 152), o peixe é retratado com as 
seguintes características: em tons coloridos de amarelo e laranja (refletidos também na 
cor dos olhos) com bigodes finos e longos, costuras que remendam a metade da face e 
escamas sem áreas semicirculares de respiro da cor. Além dessas inovações colocadas 
pelo grafiteiro, letras tridimensionais em verde com contorno branco formando a escrita 
“Binho” acompanham o corpo da carpa que carrega uma casa no topo da cabeça. Ao 
fundo, há nuvens brancas em linhas rosas, desenho que lembra estampas de tecidos 
japoneses.  
 Há de se mencionar que, apesar da posição da carpa também ter um corpo 
inclinado, a versão de Horiyoshi III privilegia o aspecto bidimensional e cores chapadas.  
Contudo, de forma similar, observa-se como reminiscência a cauda levemente dobrada 
em ambas as imagens. Assim como observado nesse exemplo e em outras produções do 
grafiteiro, vimos que em sua produção ele se apropria dos elementos japoneses como 
base e se distancia gradativamente ao combinar elementos de seu repertório.  Binho e 
Horishion, coincidentemente apreciam a carpa por trazer um significado satisfatório, 
especialmente o de determinação expressa em suas trajetórias pela persistência de suas 
produções – uma urbana e outra tradicional. 
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Figura 152: RIBEIRO, Binho. Centro de SP. Graffiti. 2008. Figura 153: HORIYOSHI III. Old work machine and 
tebori. Tatuagem em máquina e tebori. ca. 2013. 
 
 De forma distinta aos casos anteriores, a apropriação das referências não é algo 
premeditado por Lia antes de iniciar suas produções que trazem diálogos japoneses. Os 
objetos que coleciona para compor suas obras são reunidos por escolhas afetivas e, 
geralmente, não tem um plano de criação definido quando são encontrados. As relações 
são descobertas durante o desenvolvimento do trabalho, dessa forma, sua produção não 
perpassa por um momento de absorção intensa e contínua da referência japonesa, 
conforme observamos nos casos anteriores. 
 No entanto, encontramos algo em comum entre todos nesse processo e que 
destacaremos especialmente no caso de Lia. Salles, citando Julio Cortázar (1914 - 1984), 
observa que na seleção das referências: “Há combinações que atraem o artista mais do 
que outras e assim sua atenção se fixa sobre essas imagens carregadas de não sei o  quê” 
(1991 apud SALLES 1998, p.89). É uma escolha que, como acompanhamos em cada 
trajetória, parte de afinidades, o que demonstra como cada artista/artesão vai conjugar 
de forma distinta os elementos de seu repertório para a criação da obra.  
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Nesse âmbito, observamos que Lia escolheu valorizar o aspecto 
predominantemente achatado e compacto na série Netsuke (Figura 154) entre todas as 
outras características encontradas nas miniaturas escultóricas, como a minuciosidade dos 
detalhes e a materialidade do marfim (Figura 155). Tal tendência escolhida pela artista 
já era visível em sua trajetória nos objetos tridimensionais derretidos com ferro de 
passar roupa em Bonecas Derretidas Sobre Seda Pura (1996) e na utilização da temática 
de animais de plástico na instalação Show Sapos (2002), produções que revelam o seu 
olhar atento a essas características que resplandeceram na série Netsuke (2007 – 2008). 
Desse modo, em sua produção, ao descobrir os diálogos com a arte japonesa, Lia se 
apropria dos elementos que lhes são mais contrastantes e conjuga com as técnicas e 
temáticas costantes em sua trajetória. De forma oposta a Remo, a artista não depende de 
referências visuais específicas para a criação do seu trabalho. Os diálogos japoneses 
afloram de acordo com os achados e inspirações que emergem durante o processo.  
 
 
 
   
 
Figura 154: BARRETO, Lia Menna. Sem título. Série 
Netsuke. Animal de plástico. 2007-2008. 
Figura 155: Autor desconhecido. Netsuke of Two Dogs. 
Marfim. Séc. XIX. Altura: 2,5 cm. Largura: 4,4 cm. 
Metropolitan Museum of Art. 
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Figura 156: BARRETO, Lia Menna. 
Bonecas Derretidas Sobre Seda Pura. 
Instalação. 1996. 
Figura 157: BARRETO, Lia Menna. Show Sapos. Exposição: 
Galeria Bolsa de Arte Porto Alegre. Instalação. 2002. 
 
Conforme exposto, foi possível observar pela sequência dos artistas/artesãos 
apresentados as gradações da similaridade a inovação que tiveram como base as referências 
japonesas. De forma distinta às etapas de assimilação no Japonismo, que tendem a dosar a 
fase da cópia e da inovação em etapas crescentes, em nosso estudo vimos que essa separação 
não se adequava. Quando Remo, Francis e Horishion iniciaram suas produções de fato já 
haviam começado pelas técnicas japonesas, caminho que passou pelo estudo da cópia. Binho 
e Lia, ao dialogarem com os elementos nipônicos em suas obras, manifestavam um desejo 
transformativo. Dessa forma, observamos que as semelhanças e inovações são visíveis no ato 
da apropriação e repercutiram em maior ou menor intensidade, de acordo com os 
artistas/artesão estudados. 
 Em relação a esse ponto, outra questão que veio a superfície nessa etapa foi a 
percepção de que, mesmo quando o propósito era a cópia da referência, cada trabalho 
manteve sua diferença. Nesse contexto, vimos na forma como o poeta e também tradutor de 
haikai
155
, Haroldo de Campos (1929 - 2003), concebeu o conceito transcriação permeou 
                                                          
155
 Haikai (俳諧): Poema breve de 17 sílabas.  É caracterizado pela simplicidade: não há título, nem seus versos 
possuem rima. Atualmente, o nome é considerado sinônimo de haiku, fazendo referência aos versos cômicos, de 
construção engenhosa. Um dos poetas mais famosos foi o japonês Matsuo Bashō (1644 - 1694). In: SOUSA, 
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alguns momentos do estágio apropriação. Apesar de ter como base a poesia em seu estudo, 
acreditamos que seu pensamento pode ser correlacionado com algumas reflexões encontradas 
em nossa investigação. Para o poeta: 
 
A tradução criadora – “a transcriação” – é a maneira mais fecunda de repensar a 
mímesis aristotélica, que marcou tão fundamente a poética do Ocidente. Repensá-la 
não como uma apassivadora teoria da cópia ou do reflexo, mas como um impulso 
usurpatório no sentido da produção dialética da diferença a partir do mesmo (2015, p. 
205, grifo do autor). 
 
 Na visão de Campos, traduzir um texto para outra linguagem será sempre criação. 
Relacionando-o ao nosso estudo, notamos que o gesto de transposição da referência japonesa 
para uma obra envolveu sempre uma criação, ainda que houvesse semelhanças entre a técnica 
ou a imagem de origem, obviamente em graus variados. 
 Conforme acompanhamos nos trabalhos de Remo, mesmo na cópia de tsuba existiu a 
diferença. Foi possível notar as reminiscências dos detalhes em que mais se atentou e as 
suaves distinções comparadas às obras de outros artesãos. Nas produções recentes de Francis, 
vimos que ele não dependia das referências visuais da mesma forma que o cuteleiro. No 
entanto, a partir da mesma técnica, a laca japonesa, ele trazia possibilidades inovadoras em 
superfícies, como os paliteiros, incomuns de serem encontrados com a aplicação da prática 
tradicional. A produção de Binho também revelou outro exemplo em um suporte distinto: 
apesar de partir da referência do daruma com frequência, vimos que este em seus graffitis 
resulta em trabalhos singulares. 
 Em outra passagem sobre o mecanismo tradutório, o crítico literário e filósofo alemão 
Walter Benjamin (1892 – 1940), um dos autores no qual Campos se inspirou para o conceito 
de transcriação, também nos ofereceu uma visão complementar sobre a teoria: 
 
[...] a tradução, em vez de se tornar igual ao sentido do original, tem, antes, de 
configurar-se amorosamente na própria língua até ao ínfimo pormenor do seu modo 
de querer dizer, a fim de as tornar a ambas, tomadas como cacos, reconhecíveis 
enquanto fragmentos de um vaso, enquanto fragmentos de uma língua mais ampla 
(2008 apud GERONIMO, 2014, p.3).  
 
 Nessa lógica, na tentativa de traduzir um texto ou de transferir a referência visual para 
a obra, há um processo de adequação na maneira como cada pessoa toma para si e compõe 
                                                                                                                                                                                     
Tatiana de Aguiar. Haikais de Bashô: o Oriente traduzido no Ocidente. Dissertação de Mestrado em 
Linguística Aplicada. Ceará: Universidade Estadual do Ceará, 2007. p. 4 - 29.  
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afetuosamente em sua própria língua. Podem existir diferenças enquanto linguagem tal qual 
uma xilogravura que se reverbera em uma tatuagem, mas há uma ligação no mecanismo 
tradutório, como Campos elucida: “Teremos, como quer Bense, em outra língua, uma outra 
informação estética, autônoma, mas ambas estarão ligadas entre si: serão diferentes enquanto 
linguagem, mas como os corpos isomorfos, cristalizar-se-ão dentro de um mesmo sistema” 
(2015, p. 4). Nessa perspectiva, na tradução transcriadora há uma correspondência do texto 
original (ou imagem, em nosso caso) em relação às suas características mais importantes em 
um processo de negociação (GERONIMO, 2014, p.3). Como vimos no trabalho de Horishion, 
por exemplo, ele mantém os elementos principais de suas referências na tatuagem. Há 
iconografias semelhantes, poses similares, cores chapadas e tratamento bidimensional, assim 
como nas xilogravuras ou nas tatuagens tradicionais japonesas.  
 Nas obras de Lia citadas recentemente, também deparamo-nos com outro exemplo em 
relação à transcriação haroldiana. Na comparação das duas imagens, uma da série Netsuke 
(Figura 154) e a outra do acervo do Metropolitan Museum of Art, Netsuke of Two Dogs 
(Figura 155), foi possível notar a transferência de elementos da miniatura escultórica para o 
brinquedo de plástico. A artista escolheu os detalhes que foram mais contrastantes para ela, 
combinando-os amorosamente em sua própria linguagem. Por meio dessa seleção, transmitiu 
para outro suporte a referência de origem, mas mantendo similaridades, como a forma 
comprimida, o aspecto achatado e a temática de animais. Além disso, um aspecto instigante 
foi a decisão em deixar à mostra no título da série o termo “netsuke”, trazendo essa conexão à 
superfície. Por meio da legenda, é como se a artista nos conduzisse à indagação sobre a 
relação da palavra estrangeira e a sua obra, algo que dificilmente nos aproximaríamos sem o 
elo do vocábulo. 
 Outro elemento citado na transcriação haroldiana e que notamos em nossa 
investigação é a ausência de passividade na recepção da referência: “Como ato crítico, a 
tradução poética não é uma atividade indiferente, neutra, mas – pelo menos segundo a 
concebo – supõe uma escolha, orienta-se por um projeto de leitura, a partir do presente de 
criação, do passado de cultura” (op. cit., p. 136). Nessa formulação notamos, da mesma forma, 
que as recepções em nosso estudo sempre sucederam em gestos transformativos provenientes 
de aproximações com o Japão que levaram às criações de acordo com os diálogos do presente. 
Nesse sentido, Francis, por exemplo, atualizou a técnica da laca japonesa, de acordo com suas 
vivências no Brasil, experimentando-a em outros materiais e composições próprias que 
levaram à concepção de trabalhos inovadores. Tal arranjo único da criação é mencionado por 
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Salles. Para ela, é algo decorrente da percepção caracterizada pela unicidade da impressão 
peculiar a cada indivíduo e que indicaria, em nosso caso, as tendências e combinações 
distintas escolhidas (1998, p. 91).  
 Conforme apresentado, no decorrer do estágio apropriação, percorremos 
sequencialmente produções que revelaram tendências da semelhança ao distanciamento das 
referências japonesas na maneira como cada artista/artesão se apoderou e traduziu para o seu 
mundo. A primeira ramificação pôde ser compreendida ao ter em vista que aqueles que 
trabalham com as artes tradicionais japonesas, possuem um trajeto de aprendizado que se 
inicia com base na cópia. É uma forma de transmissão que possibilita a proximidade com os 
modelos, estéticas, iconografias, materiais e técnicas específicas. Nesse sentido, observamos 
que tal forma de pensamento parece ser transmitida especialmente nos trabalhos de Remo e de 
Horishion, que trazem uma produção altamente especializada e dentro de padrões que 
acreditamos ter pontos de contato com o ofício de um artesão. Notamos um envolvimento 
com práticas que carregam repetições no processo, ainda que os trabalhos criados não sejam 
sempre os mesmos. Cada experiência será diferente, com descobertas, aprimoramento de 
técnicas, busca de qualidade, mas, no fim, vimos que a obra raramente resultará em algo que 
se distancia plenamente de suas referências. 
 Dos casos citados para Francis, observamos uma linha tênue: há uma ambiguidade de 
posições entre artista e artesão. Nota-se o impulso em transmitir uma tradição que vem do 
aprendizado da laca japonesa, com trabalhos utilitários como na arte kōgei, mas com o ímpeto 
de renovação. Em suas produções, vimos que mesmo em obras com formatos e iconografias 
clássicas, como a caixa de chá Rinpafu, busca acrescentar algum detalhe inovador, 
distanciando-se da referência. Por não ser japonês, ele demonstra se sentir livre para 
experimentar composições e suportes que não são convencionais, uma inquietação que 
também nos deparamos nas produções de Binho e Lia. Para esses três casos, observamos que 
as relações visuais são um ponto de partida para os diálogos com reminiscências japonesas em 
seus trabalhos, mas a referência em si não é algo que dependem para o desenvolvimento das 
obras, como Remo e Horishion. Contudo, mesmo com as inovações presentes em todas as 
trajetórias em maior ou menor intensidade, vimos que na apropriação os artistas/artesãos 
ainda deixam pistas visíveis sobre as referências que originaram as obras, ainda que seja por 
meio da palavra, como no caso de Lia. Há outro momento que envolve uma ação 
transformadora, a ponto de quase encobrir as referências, algo que veremos na próxima etapa.  
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2.4 TRANSFIGURAÇÃO 
 
 
 No estágio apropriação vimos produções que seguiram tendências distintas: há 
aqueles que demonstraram uma tendência em produzir obras similares às referências 
japonesas e outros que manifestaram um desejo de transformá-las. Sobre esse último aspecto, 
notamos que, em algum momento, geralmente afastado do início da trajetória, a combinação 
do repertório levou à criação de obras que buscaram se desprender das referências a ponto de 
borrar suas origens. Por essa intensidade, para esse estágio nos aproximamos do termo 
transfiguração que traz como sentidos uma mudança intensa na aparência, no caráter, na 
forma; transformação, mertamorfose
156
. Nesse fluxo, enfatizamos que as dinâmicas da 
aproximação e da apropriação continuam em movimento. Desse modo, concebemos a 
transfiguração não como quebra dos processos antecedentes, mas como uma categoria 
inclusiva das duas anteriores e que ousa ir um pouco mais além, ao avançar um tanto mais 
nesse caminho traçado pelo entrecruzamento intercultural e investir na tentativa de criação de 
novos códigos. 
 Por essa lógica, notamos que outros elementos presentes na transcriação haroldiana 
também ressoaram na transfiguração, tal como o próprio termo que carrega o prefixo “trans”, 
que significa
157
 o “movimento para além de”. De forma similar ao que propomos, tal conceito 
abarca um sentido de mudança a outro patamar, transformação sujeita à própria vitalidade do 
texto – ou da imagem, em nosso caso – que persiste em diferentes tempos. Campos, citando 
Benjamin, discorre sobre o caráter intrínseco desse movimento: “Em seu perviver o original 
se altera; e como se poderia falar de perviver, sem referir a mudança [Wandlung] e a 
renovação [Erneuerung], do que é vivo?” (2015, p. 114). Nesse viés, compreendemos que as 
referências japonesas também sobrevivem sobre a carga das transformações temporais, locais 
e na maneira como cada artista/artesão as conjuga em suas obras.  
 Nesse ponto, haveria um risco eminente dessa inovação, aspecto que Marcelo Tápia 
(1954), poeta e pesquisador sobre estudos de tradução, destaca sobre a transcriação 
haroldiana:  
 
                                                          
156
 AURÉLIO. Novo Dicionário Aurélio da Língua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. 2 ed. p. 
1700. 
157
 Ibid., p. 1699. 
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Busca-se a criação, em outro idioma, de obra esteticamente análoga à original, 
provinda da possibilidade de transformação de seus elementos. Tal empresa 
luciferina é característica do tradutor como recriador, ou (como denomina Haroldo) 
do “tradutor usurpador”, “que passa, por seu turno, a ameaçar o original com a ruína 
da origem
158
”[...]. 
 
 Observamos o ressoar de tal ameaça em nosso caso, por meio de uma transformação 
intensa da referência a ponto de enevoar suas origens, algo que acreditamos ser particular do 
estágio transfiguração. Nesse viés, o conceito hibridismo perpassa a proposta dessa etapa. De 
acordo com o antropólogo argentino, Néstor García Canclini (1939): “[...] entendo por 
hibridação processos socioculturais nos quais estruturas ou práticas discretas, que existiam 
de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e práticas” (2015, p. 
XIX, grifo do autor). Aproximando esta ideia à investigação, vimos que no estágio 
transfiguração elementos visuais, técnicos ou culturais se combinaram para gerar um terceiro 
elemento, uma obra fruto de diálogos do entremeio. Com base nisso, perpassaremos por 
alguns trabalhos que se destacaram no estudo por concentrar essas manifestações. 
 Ao olhar para a pequena caixa redonda de Francis (Figura 158), talvez fosse 
inimaginável em um primeiro olhar notar que há detalhes feitos com a técnica da laca 
japonesa. Tal objeto, feito para guardar pílulas, foi adquirido por ele quando esteve na França, 
após a passagem ao Japão. Assim que avistou a peça, imaginou ser um material perfeito para 
experimentar a aplicação do urushi. Pelo metal ser de cobre, não seria preciso esquentá-lo em 
alta temperatura para aderir à laca. Dessa forma, a caixa estaria pronta para receber os 
detalhes que imaginava e que trabalhou no Brasil. Para a decoração, Francis conta que não se 
inspirou em uma obra em específico. Ele revela que utilizou a laca vermelha (kijirō urushi, 本
地色漆) para obtenção do fundo escuro e a técnica byakudan nuri (白檀塗り), na qual são 
passadas sucessivas camadas do urushi transparente alternadas sobre folhas de ouro. O 
acúmulo dessa sobreposição forma os diferentes tons dos filetes do metal com gradações do 
dourado ao bronze.  
Ao observar o objeto como um todo, vemos a fusão do cintilar da luz do bronze em 
contraste com o enegrecido da laca no topo, detalhes que lembram fragmentos da obra Em 
Louvor da Sombra
159
, do escritor japonês Junichiro Tanizaki (1886 - 1965). Nesse ensaio, o 
autor compartilha em uma escrita poética os aspectos mais tradicionais da cultura nipônica, 
comparando-a com equivalentes ocidentais. Em uma das passagens, ele narra suas impressões 
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 TÁPIA, 2015, p. XVI. 
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 TANIZAKI, Junichiro. Em Louvor da Sombra. São Paulo: Companhia das Letras, 2007.  
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sobre os utensílios cotidianos no Ocidente: ”[...] prata, ferro ou cobre são usados na 
fabricação de aparelhos de jantar e talheres, os quais são polidos até brilhar [...]
160
”. Em 
contraste, para os japoneses: 
 
[...] a sombra é elemento indispensável à beleza dos utensílios laqueados. Embora 
hoje em dia haja até laca branca, os objetos laqueados existentes desde a 
Antiguidade sempre foram pretos, marrons ou vermelhos, cores que resultaram da 
sobreposição de camadas e camadas de sombra, e que nasceram de maneira natural 
da escuridão que tudo envolvia (2007, p. 25). 
 
Nesse âmbito, vemos conjugado no trabalho de Francis as camadas de penumbra da 
laca com o reluzente brilho do cobre, fusões que geram uma estética híbrida. Nota-se que os 
detalhes dos filetes de ouro são explorados também em outras de suas peças, como os broches 
(Figura 159). Nesse trabalho, ele utilizou a técnica da laca seca (kanshitsu, 乾漆)161 sobre 
superfícies geométricas de madeira, outro trabalho em que traz processos clássicos 
conjugados em composições inovadoras. Sobre os objetos citados, Francis comenta que não 
encontrou nada parecido no Japão. 
 
 
 
Figura 158: MARIE, Francis J. Y. Dotai Byakudan. Caixa de metal laqueada. ca. 1990. 
                                                          
160
 TANIZAKI, 2007, p. 21. 
161
  Kanshitsu (乾漆): Técnica de escultura em laca seca que consiste em cobrir uma forma com faixas de tecido de 
cânhamo impregnadas de laca. In: FREDERIC, Louis. O Japão: dicionário e civilização. São Paulo: Globo, 2008. 
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Figura 159: MARIE, Francis J. Y. Broche Kanshitsu. Adereço laqueado feito sobre 
madeira. ca. 1990. 
 
 De maneira semelhante à declaração de Francis, foi interessante notar em algumas 
entrevistas que demonstraram que o fato de não ser japonês propicia um posicionamento 
distinto na criação das obras, um espaço que possibilita diálogos inovadores surgirem. Binho, 
por exemplo, apesar de sempre ter convivido com a comunidade nipônica e se envolver com a 
cultura, comenta: “Eu não tento fazer no meu trabalho algo que pareça de um japonês. Eu 
faço a minha interpretação de gaijin [estrangeiro, outsider] da cultura japonesa. [...] Tenho 
grande influência, mas eu realmente não tento fazer como as outras pessoas fariam” 
(entrevista, agosto, 2015). Nesse sentido, o grafiteiro assume um olhar estrangeiro para 
compor relações inovadoras em suas produções. Arranjos que, segundo ele, um japonês não 
teria o mesmo desprendimento pela ligação com a cultura. Sem acompanhar sua trajetória, 
talvez fosse improvável imaginar que um personagem em verde água, segurando uma lata de 
spray (Figura 160), teve como ponto de partida a imagem de um daruma (Figura 161).  
Grafitado em 2013, em Nova Iorque, ele retrata o amuleto com detalhes em amarelo 
ao redor da face combinados com outros elementos da mesma cor, como a coroa, a lata de 
spray e a corrente que traz em destaque as iniciais “3º M” – uma alusão à marca “3º Mundo” e 
também aos acessórios do estilo hip hop. Além dessas características distintas do daruma 
tradicional, elementos inovadores são adicionados, como luvas azuis e braços com dois 
braceletes negros que sugerem tatuagens. A face do personagem também é modificada: há 
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sobrancelhas finas arqueadas, olhos em tamanhos desiguais (um deles fechado em “X” e o 
outro com uma pequena pupila) e boca trêmula com dentes a mostra. Há também leves 
sombreados e marcas de expressão enrugadas que não costumam aparecer no daruma 
convencional. 
 
 
 
Figura 160: RIBEIRO, Binho. New York. Parte 2. Graffiti. 2013. 
 
Além dos detalhes citados, algo que gostaríamos de destacar é a maneira como o 
grafiteiro percebe os elementos da face dentro de uma espécie de moldura retangular. Tal 
configuração, que encobre levemente o rosto, foi vista também em graffitis anteriores 
(Figuras 162). O modo como o grafiteiro compõe o recorte do rosto lembra outros repertórios 
possíveis vindos do cotidiano e da cultura pop japonesa, como o detalhe do rosto à mostra de 
um motoqueiro, protagonistas de tokusatsu que vestem um capacete (Figura 163) ou de 
personagens de videogame distribuídos no Brasil, como Bomberman
162
 (Figura 164). Tais 
relações nos auxiliam a tentar recompor como Binho pode ter criado o seu repertório para a 
representação do daruma. Assim como no trabalho de Francis, vimos como a mistura de 
elementos provenientes de diferentes culturas propiciam criações inovadoras e que podem ser 
encobertas pelas camadas da imaginação a ponto de ser possível perdemos de vista referência. 
                                                          
162
  Bomberman: Jogo de estratégia desenvolvido originalmente pela Hudson Soft. 
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Figura 161: Autor Desconhecido. Daruma.  
Altura: 15 cm. Amuleto. [s.d.]. 
 
 
 
 
Figura 162: RIBEIRO, Binho. Sem título. Graffiti. 2010. 
 
 
 
139 
 
    
 
Figura 163: TOEI. Sekai Ninja Sen Jiraiya. Detalhe 
do seriado. [s.d.]. 
Figura 164: HUDSON SOFT. 
Bomberman. Ilustração. [s.d.]. 
 
Contudo, de forma distinta aos casos anteriores, observamos que Lia começou suas 
obras com diálogos japoneses já no estágio que denominamos transfiguração. Notamos que 
as etapas que propomos não faziam sentido em uma ordem temporal em suas produções. Por 
iniciar o trabalho a partir de achados, não há um plano definido do que resultará a obra. Ela é 
descoberta durante o processo. Desse modo, primeiro há a criação e depois outros diálogos 
são apropriados, como vimos no título da série netsuke, que veio após a descoberta das 
semelhanças com as miniaturas escultóricas. Nessa lógica, como não há um desenvolvimento 
contínuo dos diálogos japoneses em suas obras, tal relação é aflorada momentaneamente de 
acordo com as associações que surgem em seu cotidiano, os objetos que são encontrados, o 
processo de criação das obras e também das impressões do público.  
Conforme citamos, em seus trabalhos em seda a escolha não foi pensando em alguma 
relação japonesa, mas por descobrir que o material era resistente ao calor. Com a solução 
encontrada, Lia conseguiria derreter objetos que desejava achatar em algum tecido. Dessa 
forma, foi a partir dessas experiências que se aproximou da linguagem dos bordados. Todavia, 
algo que estava produzindo nesse processo e não imaginava foi sentido por seu público: 
“Teve gente que veio me dizer que aquilo teve uma influência chinesa, japonesa... Eu acabei, 
depois de ter feito, de me dar conta. Eu não fui fazendo, tipo „vou fazer uma paisagem 
japonesa‟” (entrevista, agosto, 2015). Foi a partir dessa recepção que Lia começou a pesquisar 
mais e ver como eram as costuras e estampas japonesas. Assim, para a série Bordados, a 
artista se inspirou em diversos tipos de costuras, inclusive as do Japão, simuladas com a 
aplicação de objetos de plástico diversos sobre sedas coloridas. Ao observar as imagens da 
exposição Bordados (Figuras 165 e 166), realizada na galeria Bolsa de Arte de Curitiba, esses 
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diálogos com as referências japonesas parecem ainda mais sugestivos pelo conjunto com 
outras sedas que dialogam com a linguagem de outros tipos de bordados. 
 
 
 
Figura 165: GALERIA BOLSA DE ARTE. Lia Menna Barreto: Bordados. Registro da exposição. 2014. 
 
 
 
Figura 166: GALERIA BOLSA DE ARTE. Lia Menna Barreto: Bordados. Registro da exposição. 2014. 
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 Entretanto, ao olhar cada trabalho individualmente, em alguns, parecem emergir 
elementos da estética japonesa, ainda que de maneira sutil. Na obra A Chuva Traz de Volta o 
Frio, Lia escolhe objetos pequenos e delicados de ramos de flores, folhas e pássaros e 
espalha-os de forma irregular na diagonal. Esses detalhes, assim como os espaços vazios e a 
composição assimétrica, ao contemplar de longe, fazem lembrar as composições de kimonos 
(Figura 169). De perto, os elementos, ao serem vistos, lembram também fragmentos de obras 
do gênero flor e pássaro, conhecido como kachō-ga (花鳥画), presentes em biombos, pinturas 
e também xilogravuras, como de Ohara Koson
163
 (Figura 170). Em ambos os exemplos, de 
forma similar ao trabalho de Lia, vemos a recorrência de uma composição que privilegia a 
bidimensionalidade, galhos e pássaros distribuídos de maneira assimétrica sobre um fundo 
monocromático (Figura 168). Nessa obra, nota-se a existência de um arranjo transformador 
que não é um bordado, um kimono ou uma xilogravura, como nas referências citadas, o que 
leva à geração de uma terceira manifestação com elementos sugestivos japoneses. 
 
 
 
Figura 167: BARRETO, Lia Menna. A Chuva Traz de Volta o Frio. Série 
Bordados. Objetos sobre seda. 2014. 
 
                                                          
163
 Ohara Koson (1877 – 1945): Em sua trajetória, produziu pinturas e xilogravuras japonesas do gênero kachō-
ga. Fez parte do movimento Shin Hanga. 
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Figura 168: Detalhe da Figura 167. Figura 169: Autor desconhecido. 
Kimono (furisode). Metade do século 
XIX. Museum of Fine Arts, Boston. 
Figura 170: OHARA, Koson. Five 
Small Birds Perch on Acorn Tree. 
Detalhe. Xilogravura. ca. 1930s. 
 
No estágio apresentado, observamos a existência de uma conjugação intensa entre as 
camadas do repertório, nas quais a localização das referências transita em uma relação entre 
um distanciamento e ambiguidade. A sugestão e a incerteza são sensações presentes em 
relação às obras desse estágio. Nesse viés, uma chave para entender a assimilação nas 
produções nessa etapa foi pensar na forma como Binho reflete sobre sua produção. Em vez 
dos trabalhos se aproximarem dos elementos japoneses, ele se distanciam pela sobreposição 
do repertório. Nesse âmbito, as reminiscências japonesas nem sempre foram visíveis em um 
primeiro olhar, mas puderam ser conectadas pelo estudo da trajetória de cada artista/artesão. 
 Além desse ponto, foi possível notar que essa etapa não residiu especificamente em 
pessoas que passaram por um momento de grande interesse pelo Japão, como observado pelos 
estudiosos do Japonismo que associam a fase de recriação intensa no fim da trajetória. Vimos 
na produção de Lia que ela percorre o caminho contrário, começando pela transfiguração 
para depois se apropriar dos elementos japoneses. Nesse âmbito, algo que entendemos ter 
maior força para as singularidades dos trajetos é pensar no temperamento do artista citado 
pelo historiador da arte austríaco Ernst Gombrich (1909 – 2001). Ao rememorar a história de 
um exercício coletivo de artistas que desenhavam a mesma paisagem, ele destaca:  
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E cada um se debruçou sobre a sua folha de papel, tentando transcrever o que via 
com toda fidelidade. [...] O pintor melancólico, por exemplo, podara os contornos 
exuberantes e fizera ressaltar os tons azuis. Podemos dizer que o incidente ilustra a 
famosa definição de Zola: uma obra de arte é „um canto da Natureza visto através de 
um temperamento‟ (2007, p. 55). 
 
É algo também mencionado por Salles (1998, p. 92 - 104) no contexto sobre os esquemas 
perceptivos de cada indivíduo: 
 
As pessoas são receptivas a partir de algo que já existe nelas de forma potencial e 
que encontra nesse fato uma oportunidade concreta de se manifestar. Há no ser de 
cada pessoa certas áreas de sensibilidade, a partir das potencialidades latentes, que 
serão ativadas pelos acontecimentos [...]. Pode-se falar, portanto, em esquemas 
perceptivos peculiares a cada indivíduo, que revelariam singularidades de tendências. 
Seriam o poder de reconhecer os fatos em certas direções. 
 
Da mesma forma conforme vimos em nossa investigação, a percepção aliada às diferentes 
formas de aproximação com o Japão foi responsável pela construção das imagens geradoras 
de semelhanças ou de transformações.  
 Em nossa análise, baseamo-nos em estágios que partiram das etapas de assimilação da 
arte japonesa no Japonismo que envolvem, de modo geral, fases que passam pela descoberta, 
cópia, adaptação e transformação das referências nipônicas. Contudo, no desenvolvimento da 
investigação, sentimos que os modelos propostos não eram suficientes para acolher as 
singularidades dos trajetos e produções distintas que nos deparamos. Em vista disso, vimos a 
necessidade de remodelar os estágios conforme as especificidades encontradas e pensar essa 
assimilação não só no campo da arte, mas em um sentindo mais amplo englobando também a 
cultura. Foi nesse sentido que tivemos a liberdade de pensar em três categorias apresentadas. 
 Entre as particularidades do movimento e do nosso estudo, gostaríamos de destacar o 
fluxo de informações. No contexto do Japonismo, as referências chegavam por meio do 
trânsito de viagens entre as seleções de colecionadores e das Exposições Universais – 
especialmente a que ocorreu em 1867, em Paris, que foi um grande sucesso e chamou a 
atenção do país. Foi um momento de encantamento do Japão que se tornou febre entre alguns 
artistas, especialmente do Impressionismo, que se entusiasmaram pelas composições, cores, 
iconografias e temas distintos do academicismo que estavam acostumados. Nesse contexto, 
algumas artes em especial geraram uma repercussão maior, como as xilogravuras ukiyo-e.  
 Em nosso caso, não há um fluxo contínuo e centralizado como no Japonismo. Há uma 
dispersão maior de informações e possibilidades de trocas velozes pelas tecnologias de 
comunicação que propiciam o estreitamento de espaços, tempos e contatos. Além disso, 
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temos de levar em consideração também que o Brasil possui o maior número de japoneses e 
seus descendentes no mundo, depois do Japão. Nesse sentido, os artistas/artesãos possuem 
mais autonomia e um leque abrangente para escolher suas referências descoladas de seus 
contextos históricos. São conhecimentos que chegam de diversas formas, como vimos no 
estágio aproximação, estimulando diálogos entre diversas manifestações artísticas e culturais 
japonesas.  
 Por fim, é importante considerar que as etapas propostas que partiram dos estágios de 
assimilação da arte japonesa no Japonismo, foram uma das maneiras possíveis para analisar as 
obras nessas classificações e a aprofundar os diálogos encontrados entre os casos de estudo. 
Acreditamos também que outras rotas podem surgir como inversões, saltos ou retornos entre a 
sequência que sugerimos. Além disso, reforçamos que a passagem por todas as etapas ou 
permanência em uma delas não é algo definido. Horishion e Remo podem desejar algum dia 
realizar obras no estágio da transfiguração assim como Binho, Lia e Francis, podem optar por 
produções que busquem realçar similaridades das referências. Concluímos que as escalas 
pensadas não são gradativas e estáveis devido aos fenômenos em processo, mas auxiliaram a 
pensar sobre as formas de assimilação dos elementos japoneses que se reverberaram de 
formas distintas em cada obra. Talvez, um estudo focado em um artista/artesão possa revelar 
ainda outras nuances.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
 Propomos nessa pesquisa a estudar alguns artistas/artesãos não descendentes de 
japoneses, residentes no Brasil, que produzem obras inspiradas nas iconografias ou técnicas 
nipônicas no período contemporâneo. Para tanto, partimos da realização de entrevistas com o 
intuito de encontrar possíveis conexões que ampliassem o entendimento de seus trabalhos. 
Dessa forma, os relatos puderam iluminar pontos importantes sobre as produções, algo que 
talvez não seria possível sem esse contato. Assim, compomos escritas para cada artista/artesão, 
contando: os percursos que levaram às aproximações com o Japão, o momento de início da 
produção das obras que expressaram diálogos nipônicos, aliando análises visuais das 
produções com imagens de referência ou que ajudassem a recompor elementos que levaram à 
geração da obra. 
 Tendo esse esquema em vista e o contato com a investigação de Cecilia Salles, fomos 
instigados a olhar para os trajetos que levaram à criação das obras. A partir disso, começamos 
a conectar similaridades e diferenças nos casos de estudo na maneira como se apropriavam 
das referências o que remeteu, em alguns momentos, à organização dos estágios de adaptação 
da arte japonesa no Japonismo. Contudo, ao iniciar a análise nessa classificação, vimos que 
tais categorias não eram suficientes e, assim, buscamos remodelar nossas próprias etapas para 
a adequação dos requisitos de cada objeto de estudo, conforme já explicitado. Apesar do 
impasse inicial, foi um importante mecanismo para visualizar os diálogos existentes, conectar 
as leituras transdisciplinares recorrentes no estudo e a refletir sobre os diferentes modos de 
assimilação das referências japonesas. Assim, gostaríamos de retomar, resumidamente as 
ideias propostas em cada fase: 
 
1) Aproximação: Introdução ou descoberta das referências nipônicas vindas de interações 
diversas e afinidades; 
2) Apropriação: Capacidade de fazer nossas as referências japonesas transferindo-as para 
nossa realidade. Momento propício que revela à tendência da similaridade ou inovação, 
mas que deixa pistas visíveis sobre os elementos que originaram a obra; 
3) Transfiguração: Desprendimento das referências a ponto de borrar suas origens 
formando uma combinação que gera um terceiro elemento. 
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 Com isso, pudemos concluir que a aproximação do Japão fora de uma herança familiar 
deu-se por meio de diversos graus de contato que se iniciaram no cotidiano (a mídia, o 
convívio com a comunidade japonesa e as circunstâncias do acaso), buscaram 
desenvolvimentos específicos da experiência (as viagens ao Japão, os contatos com 
orientadores estrangeiros ou artistas e os casamentos interétnicos) e relações complementares 
(pesquisas em livros e na internet, prática de outras técnicas japonesas e parcerias de trabalho 
com japoneses ou descendentes). Com essa percepção, descartamos a existência de um evento 
principal que pudesse ter desencadeado a criação das obras. Passamos a considerar, assim, a 
somatória de aproximações que compõe uma rede de relações formada ao longo do tempo e 
que se combina na geração dos trabalhos. 
 Além desse ponto, descobrimos transferências japonesas em diversos espectros: de 
técnicas (metalurgia, tatuagem, laca, shodō, sumi-e), de referências visuais vindas de diversas 
manifestações artísticas e da cultura visual (ukiyo-e, urushi, tokusatsu, netsuke, daruma, 
anime, mangá, tatuagem, bordado, cutelaria e montagens da espada), de formas de 
aprendizado baseados na cópia (utsushi) e de posturas que se relacionam a um artesão – ou 
entre artista e artesão – daqueles com produções vinculadas às artes tradicionais japonesas. 
Observamos planos distintos de transferências da arte e cultura japonesas que revelaram uma 
grande diversidade de manifestações na criação de obras entre a semelhança e a inovação das 
referências. 
 Sobre esse último ponto, notamos que o estudo realizado no Brasil, um terreno fértil 
de coexistência entre diferentes culturas, foi um lugar propício que abriu espaço para 
manifestações singulares existirem, assim como reações distintas emergirem nessa zona de 
contato com as referências japonesas, tais como um fascínio, afeição, cautela, inspiração, 
conflito, inquietação, entre outras sensações. Nesse âmbito, observamos a potencialidade de 
produções híbridas surgirem, experiências em que os criadores se sentiram livres para 
experimentar.  
 Notamos também a existência de manifestações inacreditáveis existirem no Brasil que 
atravessaram tempos, lugares e restrições de aprendizado, como as produções de espadas, 
tatuagens e lacas vindas de técnicas e iconografias de tradições japonesas. Nesses 
entrecruzamentos, vimos também por vezes a necessidade de adaptações pela própria 
percepção de cada artista/artesão ou empasses locais: Horishion, por exemplo, precisou abrir 
um estúdio comercial com placas e substituiu o tatami por um piso emborrachado, devido às 
normas sanitárias. Remo, no início de sua produção, buscou adaptar os materiais pela 
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dificuldade de acesso aos convencionais. Francis experimentou aplicar a laca em suportes 
inovadores, como casca de coco e madeiras brasileiras. 
 Colocadas essas questões, é válido dizer que foi um estudo desafiador e enriquecedor 
pela diversidade de possibilidades de discussões, abordagens, análises, dúvidas, mas que 
possibilitou conhecer outros prismas presentes nos processo de criação de não japoneses que 
se inspiram em referências nipônicas. Refletimos: Será que as fases propostas fariam sentido 
em outros exemplos?  
 Encaminhando para os desdobramentos da pesquisa, vimos possíveis continuidades de 
análises dos artistas/artesãos no levantamento realizado ou em outros exemplos descobertos 
durante o percurso. Nesse último caso, foram encontradas produções com instigantes diálogos 
japoneses, como do argentino Léon Ferrari (1920 - 2013) e do brasileiro Nelson Leirner 
(1932). Em Collage, Ferrari insere uma cena erótica proveniente da xilogravura japonesa 
shunga (春画) transpondo-a em outro contexto: A Última Ceia, de Albert Dürer (1510). 
Leirner também se baseou nessa cena religiosa, mas se apropriando da pintura do italiano 
Leonardo da Vinci (1452 - 1519) e adicionando colagens de papéis japoneses sobre os mantos 
de Jesus e dos apóstolos. Quais poderiam ter sido as motivações para esses diálogos? Haveria 
outras reminiscências japonesas em suas produções? 
 
 
 
Figura 171: FERRARI, León. Collage (detalhe). Série Parahereges. Xerox sobre papel. 1986. 
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Figura 172: LEIRNER, Nelson. A última ceia. Detalhe. Colagem. 2013. 
 
Outra possibilidade de continuidade da pesquisa foi vista durante a viagem ao Japão, 
em 2015, onde tive contato com estrangeiros que residem no país e estão envolvidos com o 
estudo e a prática da arte japonesa. Dessa experiência, um dos momentos mais 
impressionantes foi visitar o xilogravador David Bull que, por sinal, foi uma das pessoas que 
inspirou o início dessa pesquisa e o qual tive a oportunidade de entrevistar. O primeiro 
impacto foi conhecer sua loja de xilogravura japonesa Mokuhankan
164
 e ver suas produções 
impecáveis de perto, como a versão de Snow Scene de Suzuki Harunobu (Figuras 173, 174, 
175 e 176). A composição da paisagem na neve, o relevo seco sobre o traje e a personagem 
retratada logo remetem à imagem de referência, mas há diferenças. Para David Bull, não faz 
sentido realizar uma cópia hoje do que outros já fizeram.  
Ele conta que seu primeiro contato com a xilogravura foi quando esteve em um 
restaurante japonês no Canadá. Havia várias reproduções de gravuras nipônicas famosas nas 
paredes. Pouco tempo depois, ele se deparou com uma exposição em uma pequena galeria. 
Foi nesse momento, quando viu as xilogravuras japonesas de perto, que seu desejo nasceu. 
Não era pelo conteúdo em si ou pela relação com o Japão, mas pela beleza daquelas imagens: 
“Eu não posso dizer que aquele dia mudou minha vida, mas, de fato, algo mudou. É como se 
uma semente tivesse entrado na minha cabeça [...] Poderia ser algo coreano, chinês ou 
africano, não importa, sabe? Não era por causa do Japão, mas porque era belo” (entrevista, 
dezembro, 2015, tradução nossa). Depois dessa experiência, Bull começou a prodizir as 
primeiras xilogravuras como hobby. Ele não fazia ideia das técnicas, mas era um desafio 
fascinante. 
                                                          
164
 MOKUHANKAN. Fine woodblock prints. Disponível em: <http://mokuhankan.com>. Acesso em: 28 de ago. 
de 2016. 
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Figura 173: TAKIGUTI, Karina. Mokuhankan. Xilogravuras de David Bull. 2016. 
 
 
 
Figura 174: TAKIGUTI, Karina. Mokuhankan. Série Ukiyo-e Heroes produzida por Jed Henry 
e David Bull. 2016. 
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Figura 175: SUZUKI, Harunobu (design); BULL, 
David (gravação); KENICHI, Kubota (impressão). 
Harunobu snow scene. Xilogravura. [s.d.]. 
Figura 176: SUZUKI, Harunobu. Lovers Walking in 
the Snow (Crow and Heron). Xilogravura. 1764 – 72. 
Metropolitan Museum of Art. 
 
Com o tempo, Bull percebeu que não conseguiria realizar os estudos na técnica 
tradicional sem ir para o Japão. Ele fez uma viagem de três meses para tentar aprender tudo o 
que fosse possível, mas, foi em 1986, que se mudou definitivamente para o país para se 
dedicar à prática da xilogravura japonesa. Com a ajuda de artesãos e gravadores, conseguiu 
aos poucos aprimorar a técnica. Contudo, ao perguntar sobre a recepção de seu trabalho no 
Japão, ele conta que não se sente inserido no circuito. Ele se vê como um outsider. Apesar de 
estar no país produzindo xilogravuras com técnicas e iconografias japonesas, a maior parte de 
seu público é estrangeiro. Por outro lado, ele conta que a posição de “estar fora” é 
conveniente para realizar seus trabalhos como bem deseja. Quanto mais o observava falar, 
mais via que ali existia algo distinto do que havia estudado nessa pesquisa. David Bull não se 
importa com a relação da arte ou da cultura japonesas em sua produção. Para ele, sua loja é 
como se fosse uma editora nos tempos antigos. Seu interesse é fazer imagens bonitas. 
 Pensando nisso, o estudo com estrangeiros no Japão poderia revelar outras questões, 
posicionamentos, conflitos, relações com as referências e técnicas não abordadas nessa 
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investigação. Assim como vimos no contexto de David Bull, como a proximidade com a 
referência e a cultura japonesas poderia alterar o modo de produzir e pensar a produção 
tradicional? O que poderia mudar na arte/artesanato entre aqueles que passam e os que 
decidem ficar no Japão? Encontraríamos diálogos com os estágios do Japonismo ou seria 
preciso pensar em novos esboços? Poderíamos encontrar uma produção híbrida que dialoga 
com o Japão e o país de origem? Colocadas essas questões, a análise dos estrangeiros 
possibilitaria olhar para outras direções, com indivíduos vindos de diversas formações 
culturais.  
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APÊNDICE 
 
 
ROTEIROS DAS ENTREVISTAS 
 
1) Conte sobre sua trajetória: onde nasceu, qual a sua formação e como começou o 
trabalho que desenvolve hoje? 
2) Considera que a sua obra tem influência japonesa? 
3) Como começou a ter contato com a cultura japonesa? 
4) Em sua viagem ao Japão que experiências destacaria? O que sente que mudou em seu 
trabalho depois de ter visitado o país? 
5) O que te inspirou a desenvolver obras com diálogos japoneses? 
6) Como se aproximou das iconografias e/ou das técnicas? Quais são as principais 
referências em sua produção? 
7) O que percebe que foi recriado em relação às referências japonesas? 
8) Existe algum aspecto que busca seguir baseando-se na estética, pensamento ou técnica 
japonesas? 
9) Possui alguma coleção de objetos relacionados ao Japão?  
10)  Conhece outros artistas/artesãos que não são descendentes de japoneses, mas criam 
obras com diálogos japoneses? 
 
